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Pierwszemu Sekretarzowi KC PZPR, Towa- 
rzyszowi Edwardowi Gierkowi, z okazji 65 
rocznicy urodzin najserdeczniejsze życzenia 
składa 

redakcja tygodnika „Film'' 









Il festiwal polskich filmów 
i widowisk telewizyjnych 


Więcej prapremier niż w ubiegłym roku zapowiadają organizatorzy II festiwalu filmów 
i widowisk telewizyjnych, który odbywać się będzie od 23 stycznia do 3 lutego, 





Na monitorach rozstawionych w olszty: 
skim planetarium uczestnicy festiwalu 
obejrzą wybrane odcinki nowych seriai 
Nocy | dni” Jerzego Antczaka, „Lalki 
Ryszarda Bera, „Jakie cudne są wspomnie- 
nia” Stanisława Janickiego oraz dwa filmy 
2 cyklu „Polskie bitwy” („Raszyn” Lucyny 
Smolińskiej i „Cedynia'* Krzysztofa Rieqe). 
Odbędą się pierwsze publiczne pokazy [il 
mów „Na polskiej arenie" Jerzego Gruzy 
(dla międzynarodowego cyklu „Cyrk świa 
ta” telewizji francuskiej), „Rekord świata 
Filipa Bajona (ze sportowego cyklu Zespołu 
Filmowego „„Tor'). „Podróż Arysty do Lo- 
laryngii” Tadeusza Junaka oraz widowisk 
teatru TV: „Medea'” reż. Jerzego Wójcika 
i „Kłopoty — to moja specjalność” reż. Mar- 
ka Piwowskiego („„Kobra”) według pow 
yi klasyka amerykańskiej literatury krym 
nalnej Raymonda Chandlera. Festiwalowy 
program obejmuje 57 filmów i widowisk 
o łącznym czasie emisji 60 godzi 
Przewodniczącym komitetu orqanizacyj- 
tego jest Izastępca ministra kultury i sztuki 
Janusz Wilhelmi. Funkcje dyrektora artys- 
tycznego pełni Kazimierz Żórawski, a.orgi 
nizacyjnego — Piotr Sokołowski, były dy- 
rektor wydziału kultury Urzędu Wojewódz 
kiego w Olsztynie, obecnie dyrektor fesli- 
wali filmowych ZRE 


Pisarz i scenarzysta Zbigniew Safjan jest 
przewodniczącym jury w składzie: Lech 
Budrecki, Andrzej Czałbowski, Jan Paweł 
Gawlik, Janusz Gazda, Antonina Gordon- 
-Górecka, Edward Pałłasz, Czesław Pazera 
Zygmunt Samosiuk, Andrzej Trzos-Rasta- 
wiecki i Xymena Zaniewska. Jury przyzna 
Grand Prix, Nagrodę Specjalną za scena- 
riusz, nagrodę „Gazety Olsztyńskiej” za 
walory społeczno-publicystyczne, „Złote 
Szczupaki” za widowisko telewizyjne, se- 
rial, film telewizyjny, widowisko muzycz- 
no-baletowe lub rozrywkowe, a także — 
wprowadzoną po raz pierwszy w tym ro] 
nagrodę za małe formy telewizyjne. Ponad. 
to przewidziane są specjalistyczne nagrody 
2a scenariusz filmu i widowiska, za zdjęcia 
filmowe, za obraz widowiska lub programu, 
za scenografię, muzykę, dźwięk oraz za 
kreacje aktorskie. 








W festiwalu uczestniczyć będą nie tylko 
twórcy, realizatorzy i krytycy, ktąrzy zjadą 
do Olsztyna, ale również - za pośrednic- 
twem telewizorów widzowie z calego kra- 
ju. Specjalnie zainstalowane studio telewi- 
zyjne nadawać będzie z Olsztyna bezpo- 
średnie sprawozdania emitowane w pro- 
gramie pierwszym poźnym wieczorem, po 
ostatnim wydaniu dziennika, a powtarzane 
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Nagroda 

im. Schillera 
dla Jerzego 
Radziwiłowicza 


Nagrodę im. Leona Schillera, 
kilku lat przyznaje młodym artystom Pr 
zydium Zarządu Głównego Stowarzyszenia 
Polskich Artystów Teatru i Filmu, otrzymał 
aktor Starego Teatru w Krakowie Jerzy R. 
dziwiłowicz za wybi 
trze i w filmie 


którą od 
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PRZYKŁAD 
NOWEGO TARGU 


Przy Podhalańskim Dyskusyjnym Klubie 
Filmowym w Nowym Targu pracuje jedyna 
w Polsce sekcja społeczno-prawna, do któ- 
rej należą przede wszystkim prawnicy i le- 
karze. Raz w miesiącu klub wyświetla filmy 
otematyce interesującej szczególnie przed- 
stawicieli tych profesji, a prelekcje i dys- 
kusje sprzyjają integracji środowiska. 

W grudniu Podhalański DKF zorganizo- 
wał wspólnie z Kołem Zrzeszenia Prawni- 
ków Polskich i Miejskim Ośrodkiem Kultu- 
Ty przegląd filmów o tematyce prawno-kry- 
minalnej, który cieszył się dużym powodze- 
niem (sprzedano 300 karnetów. Po filmie 
„Człowiek 7 cudzym mózgiem” odbyła się 
dyskusja z udziałem lekarza psychiatry Je- 
rzeqo Mroczki; prokurator Janusz Zakrze- 
wski przedstawił „Wybrane zagadnienia 
kryminalistyki”, a filmolog Andrzej Jani- 
szewski mówił o amerykańskim filmie kry 
minalnym. 

Prezesem klubu jest adwokat Zbigniew 
Renć, a sekrelarzem Romualda Numrych 
z Miejskiego Ośrodka Kultury 
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w programie drugim nazajutrz po południu. 
Audycje te prowadzić bedzie. Boqusław 
Sobezuk. W tym samym czasie oba progra- 
ny TV zaprezentują kilka nowych filmów 
i widowisk. Program drugi, w tydzień po 
festiwalu, przedstawi w jednym bloku 
wszystkie pozycje nagrodzone w Olsztynie. 





W czasie festiwalu na terenie wojewódz- 
twa. olsztyńskiego odbywać się będą II 
Olsztyńskie Spotkania Radiowo-Telewi- 
zyjne; Ośrodek Doskonalenia Kadr TV zor- 
ganizuje wiele imprez, podczas których 
twórcy zapoznają się z osiągnięciami regio- 
nu, natomiast mieszkańcy Olsztyńskiego 
spotkają się z aktorami i realizatorami zn. 
nymi z małego ekranu. W Olsztynie wystę- 
pować będzie Teatr Kwadrat, a także — ze 
specjalnym programem — „Podwieczorek 
przy mikrofonie”. W Planetariumi w Klubie 
Prasy i Książki regularnie odbywać się bt 
dą spotkania z aktorami i twórcami prezen- 
towanych na festiwalu filmów i widowisk 
TV. W Planetarium czynne będzie również 
stoisko Wydawnictw Radia i Telewizji 
w którym będzie można nabyć wiele poszu- 
kiwanych książek. 

















W czasie forum dyskusyjnego (1 lutego) 
przedstawione zostaną materiały Ośrodka 
Badania Opinii Publicznej i Studiów Pro- 
qramowych, Staną się one podstawą dys: 
kusji między twórcami, krytykami i działa- 
czami, na temat odbioru i percepcji artysty- 
cznych programów TV przez milionową wi. 
downię. Stowarzyszenie Filmowców Pol. 
skich przyzna dziennikarzom nagrody za 
publicystykę i recenzje filmów telewizyj- 
nych. Zostanie też rozstrzygnięty plebiscyt 
czytelników „Panoramy Północy” na parę 
ulubionych aktorow. 
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POLSKIE FILMY 
NA KUBIE 


Piszę da Was, bo jestem wielkim wi 
m polskiego kina, które uważam za 
najciekawiej rożwijające się sposród wszy 
stkich w_ krajach socjalistycznych. Oglą- 
dam wszystkie kolejne premiery, a zwła 
cza filmy wybitnych reżyserów, takich jak 
Andrzej Wajda czy Krzysztot Zanussi, któ” 
rzy tyle wnieśli do rozwoju światowego 
kina. Widzialem wszystkie wyswietlane na 
Kubie filmy Wajdy, jest on moim ulub 
nym reżyserem. Ostatnio oglądalismy jego 
wspaniałą „Ziemię obiecaną”, poprzednia 
Popiol i dianient”, „Krajobraz po bitwie 
„Wszystko na sprzedaż”, „Brzezinę” - sta- 
ram się możliwie czesto powracać do tych 
filmów i każdy spektakl pobudza moje 
zainteresowanie jego twórczością, 

Praanę dodać, że ostalnio odbyła się ku- 
bariska premiera dwu filmów według Ttylo- 
gii Henryka Sienkiewicza. przeniesionych 
na ekran przez Jerzego Hoffmana z rozma- 
chem godnym największych amerykan- 
skich fresków historycznych. Pozostała mi 
na długo w pamięci wspaniała kreacja Da- 
niela Olbrychskiego, bohatera tylu filmów 
Wajdy 

Moje zainteresowania lilmowe materia 
lizują się w ogromnej kolekcji recenzji, 
wywiadów i fotografii; posiadam wiele al" 
humów poświęconych największym akto- 
rom kina światowego. Chętnie nawiążę 
kontakt z polskimi. zbieraczami, ktorzy 
skłonni byliby wymieniać ze mną egzem- 
plarze periodyków filmowych, zdjęcia i in- 
ne materiały informacyjne. Mam 22 lata 
pracuję jakotechnik informacji ekonomicz- 
nej w przedsiębiorstwie konstrukcyjno-bu 
dowlanym i studiuję na wydziale ekonomi- 
cznym uniwersytetu w Camagiicy. Za wa- 
szym posrednictwem serdecznie. pozdra- 
wiam wszystkich polskich wielbicieli kina. 

Luciano Castillo Rodriguez 
Calle 2, N'58, entre A y B 
Reparto: Las Mercedes 
Camagiiey, Cuba 


FILMY 


Pogrzeb Świerszcza 


Od kilkunastu lat Wojciech Fiwek reali- 
zuje krótkie i sredniometrażowe filmy fabu- 
larne dla dzieci i młodzieży. Nic więcdziw- 
nego, że bohaterem pierwszego filmu peł- 
nometrażowego jest siedmioletni chłopiec, 
któremu niewiele czasu poświęcają zapra- 
cowani rodzice. Niedostrzeganie emocjo- 
nalnych potrzeb dziecka prowadzi do ro- 
dzinnego dramatu. Scenariusz napisał 

Alina Korta. Dziecięcych bohaterów odtwa. 
rzają Maciej Tomczak i Jacek Łągwa, a do. 
rosłych grają: Joanna Jędryka, Teresa Lipa 

wska, Zofia Merle, Małgorzata Potocka, Ta- 
deusz Borowski. Bogusław  Sochnacki 
Adolf Chronicki i Józef Pieracki. Zdjęcia 
trwają w Łodzi i w okolicach. Operatorem 
jest Wacław Dybowski, scenografem Jaro- 
sław Świtoniak, a produkcją kieruje Woi- 
ciech Karmoliński. Film „Pogrzeb świer- 
szcza” powstaje w Zespole „Profil 



































































Zanussi pracuje 
nad „Spirałą” 


W połowie stycznia Krzysztof Zanussi 
rozpoczyna zdięcia do filmu. „Spirala 
W filmie wystąpią Maja Komorowska, Jan 
Nowicki, Aleksander Bardini i Jan Świder- 
ski. Zdjęcia będą kręcone w Tatrach 
i_w Warszawie. Operatorem jest Edward 
Kłosiński, scenografię projektuje Tadeusz. 
Wybult, produkcją kieruje Tadeusz Drew- 
no. Film powstaje w Zespole „Tor 

















































Na okładce: 


EVA TREJTNAROVA- 
-HUDEĆKOVA 


(korespondencja z Pragi na stronie 14) 















Fot. Roman Sumik 





CZESŁAW 
MATUSEWICZ 


REGEPCJA 


FILMU 


A ŚWIATOPOGLĄD 


enomen filmu jest dzisiaj oczy- 

wistością, żyjemy w świecie fil- 

mu niemal tak jak w świecie 

wyobraźni, marzeń sennych, 
jak w środowisku powietrza czy 
światła. To jest z nami, w nas i obok 
nas. Przyzwyczailiśmy się do filmu 
jak do bliskiej osoby, dostrzegamy 
wiele jego cech głównie wtedy, gdy 
go zabraknie. Wiemy, że wywiera na 
nas olbrzymi wpływ, ale trudno nam 
zwerbować masę impresji, jaka na- 
gromadziła się pod wpływem obco: 
wania z jego swoistością. Nie ulega 
wątpliwości, że kształtuje on naszą 
wizję świata, ale trudno nam powie- 
dzieć jaktosię dzieje i co mu zawdzię- 
czamy. Niech więc i ta wypowiedź 
zachowa konwencję impresji, ukie- 
runkowanej doświadczeniem zawo- 
dowym psychologa społecznego, ale 


Porównać siebie z innymi 


nie pretendującej do systematyczne- 
go i w miarę wyczerpującego opisu 

Film... Jakaż różnorodność w jed- 
ności! Jest on instytucją społeczną 
i zjawiskiem artystycznym, środkiem 
szerzenia oświaty i 
zruszania, reklamówką i dokumen- 
tem historycznym. Niełatwo to wszys- 
tko sprowadzić do kilku cech podsta- 
wowych, konstatujących istotę okre: 
ślenia „film”. Pomińmy zatem wszyst 
koco nie dotyczy filmów fabularnych 
filmów o zamierzeniach artystyczno- 
widowiskowych, i zastanówmy się 
nad tym, jaki wpływ wywiera tak ro- 
zumiany wytwór na światopogląd lu- 
dzi współczesnych 

Wielu ludzi starszego pokolenia. 
z którymi dyskutowałem lub rozma- 
wiałem, zaznaczało 7. naciskiem, że 
olbrzymi wpływ na ich młodzieńczy 


estetycznecja 








światopogląd wywarły przeczytane 
książki. Nie idzie tuo dzieła naukowe 
czy też popularnonaukowe, bo te zis- 
toty rzeczy są nośne światopoglądo- 
wo. Były to książki beletrystyczne 
zbeletryzowane biografie lub podob- 
ne. Szczególnie intensywne przeżycia 
wzbudzały m.in. „Szerszeń” Ethel 
mich, „Trzy barwy czasu” Anatola 
Winogradowa, „Pasja życia” Irvinga 
Stone, „Czerwone i czarne” Stendha- 
la i inne. Książkę taką traktowano jak 
przyjaciela, powiernika i inspiratora 
jako nieodłączną (bez przesady) cząs- 
tkę własnego „ja”. Była ona fizycznie 
zewnętrzna, lecz psychicznie stano- 
wiła element najintymniejszy stery 
jaźni zachwyconego czytelnika. Jej 
treść analizowano i przeżywano wie- 
lokrotnie, nie jeden raz wracano do 
celniejszych sformułowań. Jest to 





piękny przykład wpływu sztuki pisdr- 
skiej na tre 
jednostek. 


światopoglądu, zarowno 
jak też pokolenia wycho- 
wanegjo na książce, Fakt ten wydaje 
się nam normalny, przyzwyczailismy 
się traktować każdą dobrą książkę ja- 
ko_ inspirującą poznawczo, ideało- 
twórczą, a tym samym kontynuującą 
elerenty światopoglądu. Czytelnik, 
zwłaszcza starszy, był skłonny treść 
dziełka łączyć z doświadczeniem ży- 
ciowym, fabułę traktował jako lite- 





Doc. dr habilitowany Czesław Ma- 
tusewicz jest kierownikiem Zakła- 
du Psychologii Społecznej iPropa- 
gandy w Wyższej Szkole Nauk 
Społecznych przy KC PZPR. Jest 
autorem książek: „Charakter i mo- 
tywy aktywności młodzieży star- 
szej” (1968), „Psychologia wartoś- 

(1975), „Humor, dowcip, wycho- 
wanie — analiza psychospoleczna” 
(197). 





racko ukazaną realność. Szczególnie 
silnie występowało to w procesie re. 
cepcji dzieł pokazujących znane z ży- 
cia tendencje społeczne, psychologi- 
czne czy światopoglądowe. „Niebo 
w płomieniach” nie jest dla takiego 
czytelnika fikcją literacką, jest raczej 
subiektywną egzemplifikacją proble- 
mów znanych większości ludzi, prze- 
żywających młodzieńczy okres zma- 
gań światopoglądowych. , 

Te parę uwag, przyznaję, że uprosz- 


ciąg dalszy na str. 4 


„Kochaj albo rzuć” Sylwestra Chęcińskiego 











Operowanie modelami 


ciąg dalszy ze str. 3 


czonych, poczyniłem po to, by silniej 
uwypuklić właściwości filmu. Obraz 
filmowy jest bowiem niemal powsze- 
chnie odbierany jako dajeko idąca 
fikcja, wątek fabularny wydaje się 
uczestnikom seansu nawet nieco baj- 
kowy. Jedynie na pierwszych sean- 
sach kinematograficznych panie 
mdlały, a panowie wydawali okrzyk 
przerażenia na widok pociągu, pędzą- 
Cego na nich z ekranu. Dzisiaj, nawet 
w przypadku filmów o głębszym ła- 
dunku intelektualnym, wątki pozna- 
wcze częściej analizujemy z punktu 
widzenia ich realnej wartości odkry- 
wczej (a przecież i takie wątki bywają 
prezentowane). Do kina nie chodzimy 
poto, by poznawać, chodzimy, by do- 
znawać wrażeń, przeżywać. Wpraw- 
dzie oglądając film uczymy się, ale 
uczymy się dzięki wzbogacaniu do- 
znań zmysłowych. Film nie daje nam 
wiedzy uogólnionej, uczy raczej mą- 
drości życiowej, tak jak uczą tego sta- 
re i wnikliwe bajki ludowe, Jest to 
mądrość typu sentencji, stosująca się 
do określonych sytuacji, nie preten- 
dująca do bycia uogólnioną wytyczną 
postępowania. 

Nasuwa się w związku z tym refle- 
ksia-pytanie: czy film przypadkiem 
nie przyczynia się do atomizacji wizji 
świała, czy to nie jemu zawdzięczamy 
patrzenie na świat poprzez coraz to 
inny pryzmat tematyczny? Czy nie 
dzięki niemu wielu młodych ludzi 
ukształtowało światopogląd bogaty. 
ale nie zwarty? Byłby to raczej świato- 
pogląd podobny do kompozycji moza- 
ikowej niż do zwartej struktury hie. 
rarchicznej. Faktem jest. bowiem 
slwierdzonym przez. socjologów, że 
dzisiaj zmniejsza się liczba osób o we- 
wnętrznym systemie sterowania, tzw. 
żyroskopowców (żyroskopem byłaby 
idea przewodnia w strukturze świato- 
poglądu) na rzecz orientujących się 
wieloaspoktowo, sytuacyjnie. To co 
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Liv Ulimann i Erland Josephson w „Scenach z życia małżeńskiego” Ingmara Bergmane 


powiedziałem nie kwalifikuje się jed- 
noznacznie do kategorii dobry-zły; 
świadczy jedynie o tym, że film dzięki 
swoim niepowtarzalnym właściwoś- 
ciom kształtuje odpowiedni światopo- 
gląd, inny niż światopogląd hierarchi- 
czny, odpowiadający strukturze 
książki. Co więcej — film jest tylka 
jednym z elementów sprzyjających 
takiej tendencji widzenia świata 

Film ukazuje rzeczywistość bezpo- 
średnio, nawet tę baśniową lub istnie- 
jącą w postaci abstrakcyjnych poglą- 
dów. Nie potrzebuje słów jako po- 
średników. Sytuacje i ludzie w nim 
ukazywani są zarysowani w miarę 
wyraziście. Ich myśli, przeżycia i za- 
chowanie odnoszą się do konkretnych 
sytuacji. Zachowują się oni tak, jak 
mogą zachować się w tym miejscu 
i czasie. Podlegają psychologicznym 
prawom realiów, nie działają na zasa- 
dzie prawdopodobieństwa, możliwoś- 
ci psychologicznej. Dlatego moż 
my powiedzieć, że czytając książ. 
kę poznajemy ideał, a oglądając 
film — mamy do czynienia z mode- 
lem. Film operuje modelami, nawet 
nie wzorcami do naśladowania, ale 
właśnie modelami. Dopiero współ- 
czesna psychologia pokazała kapital- 
nie ważną rolę modelu w procesie 
ukierunkowania ludzkiego zachowa- 
nia, Aby postępować tak jak wybrany 
X. np. Belmondo, Gregory Peck czy 
Brigitte Bardot, nie tylko trzeba X-a 
uznać za ideał pod jakimś względi 
nie tylko trzeba chcieć go naśladować 
(bo to daje jakieś korzyści w sensie 
psychologicznym), ale trzeba zob. 
czyć zachowanie X-a w konkretnej 
sytuacji. Ten pogląd funkcjonuje jako 
„mechanizm spustowy” zachowania, 
ułatwia i przyspiesza podjęcie docyz 
właśnie takiego a nie innego postęp- 
ku. Innymi słowy istnienie modelu 
skraca psychologiczny proces prze- 
biegający od spostrzeżenia sytuacji 


























do podjęcia decyzji określonega dzia- 
łania 

Film zapewnia lepsze niż inne tor 
my sztuki oddziaływanie modelu na 


psychikę ludzką. Dysponuje on nie- 
mal wszechstronnymi możliwościami 
połączenia ideału, konkretu i atrak- 
cyjnej estetycznie formy ukazania 
obiektu modelowego. Nieprzypadko- 
wo film kojarzy się z „największą fab- 
ryką snów”, teoretycy filmu mówili 
nawet o nim jako o „największym 
odkrywcy cudów powszedniego ży- 
cia”. Znaczy to, że film dysponuje 
takimi środkami artystyczno-techn 
cznymi, które pozwalają ukazać jako 
bardzo atrakcyjne to, co w rzeczywis- 
tości jestżaledwie ciekawe. Percepcja 
tak zarysowanego modelu, nie mó- 
wiąc już o tym, że jest przyjemnością 
samą w sobie, wywiera silny wpływ. 
na psychikę odbiorcy. Ukazany model 
jawi się jako lepszy, jako bardziej 
atrakcyjny nawet od modeli pomyśla- 
nych. Zaczyna się więc praktyczne 
wcielanie w życie cech modelu ekra- 
nowego. Na ulicach miast i miaste- 
czek pojawiają się Belmondowie, Bar- 
dotki, Zbyszkowie itp. Ich gusta wska 
zują na tajemniczy świat tęsknot i pra- 
gnień. Co więcej, w ten sposób zacho- 
wuje się wielu, pozostali z biegiem 
czasu stają się staroświecey, zostają 
zepchnięci na pozycje odmieńców. 
Tak więc występuje znany w psycho- 
logii społecznej proces porównywa- 
nia siebie z innymi. podobnymi pod 
jednym względem, różnymi pod in- 
nym. W tym kontekście pojawiają się 
refleksje światopoglądowe, niekiedy 
bardzo głębokie, dotyczące tego jak 
należy żyć i po co żyć. W większości 
jednak przypadków refleksja taka nie 
zostaje pogłębiona, zatrzymuje się na 
powierzchni, przedmiotem jej pozos- 
tają zjawiskowe problemy stroju, ges- 
tu, mowy, sposobu bycia. Cały pro- 
blęm sprowadza się do tego jak być 
modnym, modelowym 

Jeżeli zasłanowimy się nad opis 
nymi zjawiskami, dojdziemy do pew- 
nych konkluzji ogólniejszego charak- 
teru. Film, operując modelem, przy- 
czynił się do skrócenia procesu wybo- 
ru alternatyw postępowania. W kon- 
sekwencji tego ciężar przeżyć świato- 





























poglądowych przesunął się z refleksji 
nad uzasadnianiem koncepcji życia 
na refleksję dokonywanych wyborów 
form postępowania. Niektórzy traktu- 
ja ten fakt jako generalny wskaźnik 
spłycenia procesów światopoglądo- 
wych współczesnych młodych lud: 
ale jest to chyba ucieczka od pewnych 
form filozofowania etycznego. 

Kształtujący swój pogląd na świat 
głównie pod wpływem filmu znają 
tysiące obrazów dotyczących różnych 
aspektów świata, mają doskonale roz- 
winięte zdolności ikonograficzne. Ze 
zdumieniem wysłuchiwałem nieraz. 
dyskusji 15-latków o kształtach ref- 
lektorów samochodowych, typach 
broni, którymi posługiwali się bohate- 
rowie filmu,o sposobach noszenia ka- 
pelusza i szeregu innych detali. Film 
wyraźnie ukształtował wielką wrażli- 
wość na różnorodność form, barw, 
dźwięków, na formy konkretne rze- 
czywistości. To ma swoje głębokie 
znaczenie światopoglądowe i prakty- 
czno-życiowe. Są to po prostu prze- 
słanki innego niż tradycyjne oriento- 
wania się na wartości. 

Film ogląda się najczęściej tylko 
raz. To satysfakcjonuje widza, syci 
jego pragnienie zobaczenia tego 
właśnie obrazu, budząc jednocześnie 
chęć oglądania nowych ujęć rzeczy 
wistości. Film jest do skonsumowania 
na dziś, fascynuje tylko przez krótki 
okres czasu. Przyczynia się tym sa- 
mym do kształtowania światopoglądu 
„gromadzenia przeżyć”, jest podobny. 
w swej funkcji do szlaku turystyczne- 
go, zapewniającego doznawanie co- 
raz to innych wrażeń turyście-globtro- 
terowi. Pogoń za nowością, innością 








Nie można być obojętnym 
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jest już, jak sądzę, trwałym elemen- 
tem naszego światopoglądu, a za- 
wdzięczamy to w niemałej mierze 
również i filmowi 

Warto również przypomnieć, że siła 
oddziaływania filmu jest ogromna 
Dzieje się tak dlatego, że film wy- 
śmienicie wykorzystał, prócz walorów 
estetycznych, kilka prawidłowości 
psychologicznych. Recepcja obrazu 
filmowego odbywa się w ciemnoś- 
ciach sal kinowych. Doznania widza 
są zredukowane do podniet i wrażeń 
„płynących” z ekranu. System orien- 
tacji w rzeczywistości zostaje więc 
sprowadzony do wymiarów spraw 
i problemów ukazywanych na ekra- 
nie. Jest to sytuacja sztuczna, zmusza 
jąca człowieka do różnicowania rze- 
czywistości według cech zubożonego 
bukietu. Okazuje się jednak (dowt 
dzą tego eksperymenty psychologów 
społecznych), że w takich sytuacjach 
występują procesy silnej identyfika- 
cji, bohaterowie nieco podobni do wi- 
dza są odbierani jako bardzo podobni 
Właśnie identyfikacja, utożsamianie 
się ułatwia bohaterom filmowym peł- 
nienie funkcji modelu, a tym samym 
oddziaływanie na światopogląd i po- 
„owanie widza 

Film silnie oddziałuje na światopo- 
gląd widzów również dzięki mistrzo- 
wskiemu wykorzystaniu prawidło- 
wości przeżywania uczuciowego. Mi- 
mo że wprowadza on widza w świat 
baśniowo-marzeniowy, potrafi wzru- 
szać tak, iż tylko niektóre sceny real- 
nego życia są w stanie dorównać sile 
doznań kinowych. Wiemy, ludzie 
w kinie wzruszają się, opuszczając 
sale projekcyjne ocierają łezkę, usil- 
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nie starając się przywrócić maskę co- 
dziennej obojętności. W kinie nie 
można być obojętnym, nurt przeżyć 
porywa tam wszystkich, potęgując 
uczucia. Radość, smiech, smutek na 
sali kinowej przybierają wymiary 
spotęgowane. Dzieje się tak dzięki 
zjawisku facylitacji, dzięki ułatwie- 
niu społecznemu. Okazuje się, że 
człowiek w obecności innych nie tył- 
ko głębiej przeżywa określone dozna- 
nia, ale też lepiej pracuje, osiąga lep- 
sze wyniki sportowe, przepisuje wi 
cej słów itp. Zjawisko to rządzi proce- 
sami zachodzącymi w audytorium, 
ułatwiając ich wystąpienie i potęgu- 
jąc wymiary. Film świadomie lub nie- 
świadomie wykorzystał te prawidło- 
wości, dzięki temu przyczynił się do 
ukształtowania dążeń, do_ silnego 
przeżywania treści, do różnicowania 
doznań uczuciowych. Jest to już dzi- 
siaj także element światopoglądu lu- 
dzi młodych 

Przeżycia uczuciowe i emocjonalne 
silnie wpływają na sferę intelektu. 
Badania eksperymentalne psycholo: 
gów pokazują, że ludzie doznający 
określonych uczuć dostosowują do 
nich tonację poglądów. W świado- 
mości ludzkiej są raczej nietolerowa- 
ne sprzeczności psychologiczne, wy- 
stępuje tu tendencja do równoważe- 
nia układów. Film, jak widać, nie tyl- 
ko wzrusza, ale przygotowuje grunt 
pod intelektualną recepcję określo- 
nych treści. A to jest już kształtowa- 
niem światopoglądu w rudymentar- 
nym znaczeniu słowa. 
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Ostatni Visconti 


statnie dzieło wielkiego mistrza. Wydaje się, że los chcial, by ten 
film ostatni nie był ani sumą, ani testamentem, ani nawet jakąś 
kropką nad i. Ot, dzieło przypadkowe i bez większego znaczenia, 
jakas tam chałtura wybitnego artysty. A zarazem jest to utwor trochę 
prowokacyjny. Jest tutaj tak, jakby na przykład Andrzej Wajda nagle zrobił 
film wedle którejś książki Przybyszewskiego. I to z całą powagą, użyczając 
swego wielkiego talentu notorycznej grafomanii. Po co, u diabła? W imię 
jakich racji? 

Nie ma żadnych powodów, by ukrywać tę prostą oczywistość, że Visconti 
wziął przed śmiercią na warsztat dzieło nie tylko mierne, grafomańskie 
i głupie, ale najzwyczajniej obrzydliwe. Obrzydliwe przede wszystkim 
w kategoriach moralnych, ale przecież nie tylko. Gabrielowi D'Annunzio 
zdawało się, że przedstawia niebywałe powikłania psychiki. ludzkiej, 
w praktyce dowodził tylko prawdy znanej z najgłupszych dowcipów: po- 
wiedzcie Włochowi, że jest rogaczem, a doprowadzicie go do szaleństwa. 
Pisarzowi zdawało się, że przedstawia czlowieka wyzwolonego od wszyst- 
kich przesądów, w istocie jednak pokazał kogoś, kto po uszy tkwi w kasto- 
wych zabobonach. Autor sądził, iż prezentuje nam istniejącego poza dobrem 
i złem nadczłowieka, w praktyce objawia się to w ten sposób, że ów 
nadczłowiek morduje bezbronnego niemowlaka. Rzeczywiście heroiczny 
wyczyn, godzien tego, by paść na kolana. Toto Visconti całe toobrzydlistwo, 
warte jedynie pogardy i wzruszenia ramionami, bierze na warsztat i przed- 
stawia z ogromnym namaszczeniem. Dlaczego? Po coż 

Można by sądzić, że wielkiego artystę zawiodła intuicja albo też, że 
skusiła go moda. Bo jest moda na D'Annunzia. Szczęśliwie pogrzebany 
w niepamięci, teraz znów powraca. Wydaje się go, czyta, ba, nawet u nas 
stosunkowo niedawno ukazała się w nowym przekładzie jedna z jego 
powieści. Jest też i inna moda — co prawda dzięki Bogu przemijające - moda 
na tak zwane retro. Z wielkim pietyzmem ożywia się dawne czasy — i to te 
najgorsze, w gruncie rzeczy haniebne, kiedy ludzkością wstrząsały konwul- 
sje kryzysów ekonomicznych, politycznych i moralnych —i wmawia się nam, 
że owe czasy są ładniejsze niż dzień dzisiejszy. Boże, jak to cudownie było, 
kiedy ludzie jeździli parą siwków albo takim pradawnym, ale za to, jakim 
solidnym, mercedesem. Jest więc tak jakby Visconti, wielki miłośnik szcze- 
gółu, zakochany w bibelotach antykwariuszy, poszedł za modą i przedstawił 
nam Świat, gdzie wszystko jest bardzo piękne — miasta, domy, ogrody 
kobiety, toalety i tapety, jest tak, jakby wielki artysta nie zauważył, że w tym 
wypadku tapety są dużo piękniejsze niż ludzkie charaktery. 

Na Zachodzie ostatni film Viscontiego przyjęto ze sporym rozczarowa- 
niem-zażenowaniem: więc to taki ma być ten niby-testameni? Przypusz- 
czam, że u nas krytyka wyrazi to samo, zresztą już wyraża. Skądinąd jest to 
postawa najzupełniej zrozumiała, ja ją w każdym bądź razie doskonale 
rozumiem. Ale też zadaję sobie pytanie, czy nie możemy mieć więcej 
zaufania do mistrza? Czy nie możemy przyjąć, że Vistonti miał większe 
zaufanie do publiczności, większe niż my, krytycy? Jednym słowem — skoro 
ja, krytyk, czuję się zażenowany, iż w tak pięknym opakowaniu podano mi 
historię nie tylko miałką, ale odpychającą, to być może w ten sposób czuje się 
każdy widz, to być może właśnie o ten efekt zdziwienia i zażenowania 
chodziło artyście? 

Trudno to rzec, ale wydaje mi się, że Visconti, wyrafinowany, subtelny, 
arystokratyczny i snobistyczny, krótko mówiąc — ten jeden jedyny człowiek 
filmu, który chciał na ekran przenieść Marcela Prousta, w gruncie rzeczy 
lubił prawdy tak proste, jak komiśny razowiec. A jest A, aB jest B. Świnia jest 
świnią, w co bysię nie przystroiła. Jakiego by fraka nie wdziała, jakiej koziej 
bródki by sobie nie przyczepiła, jak by nie udekorowała swojego chlewa. 

Swoje wyczucie prawdy i moralności Visconti niekiedy formułował zbyt 
brutalnie. W „Zmierzchu bogów” faszysta to nie tylko karierowicz, ale też 
zwykły degenerat i zboczeniec seksualny. Mówiono wtedy — po tym skądi- 
nąd największym i najrozumniejszym filmie włoskiego artysty — no nie, to 
jednak przesada, to już publicystyka zbyt krzykliwa, to już są za wielkie 
uproszczenia. I wszyscy byli zażenowani, że rzeczy skomplikowane Visconti 
tak uprościł. W tym wypadku być może, mamy do czynienia z takim samym 
uproszczeniem. Tylko na odwrót. Piękny pozór - piękne kobiety, tapety, 
toalety — kryją wyjątkową nicość moralną. Nie tylko pokazano nam nic, nic 
oszałamiająco piękne, ale też pokazano nam nic wyjątkowo odrażające. Pan 
hrabia chce być wolny, swobodny, zgodny że swoim człowieczym, męskim, 
jednostkowym powołaniem, pan hrabia jest bogaty, przystojny, wprawny we 
władaniu bronią, nic go nie zmoże, życie własne traktuje jak szeląg, 
wolnością wlasną napawa się do woli i w koncu wszystkie te wspaniałe 
osiągnięcia heroicznego ducha, który zwalczy! uprzedzenia obyczaju, mo- 
ralńości, instynktu, kulminują w czynie prawdziwie męskim — człowiek 
wyzwolony, prawdziwy nadczłowiek, morduje niemowię. Ot co, ręce same 
składają się do oklasków. 

Żegnamy wielkiego artystę, już nic nie powie, zostawił na koniec dzieło 
przypadkowe, mówimy: więc to jest ten testament? Rozglądamy się na boki, 
wszyscy są dośc zażenowani. Ależ tak, znowu nasze skomplikowane, duszne 
problemy uprościł. 
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TAŃCZĄCY JASTRZĄB. Reżyseria: Grzegorz Królikiewicz. Wykonawcy: Franciszek Trze- 
ciak, Beata Tyszkiewicz, Beata Tumkiewicz i inni. Polska. 1977 




















ańczący jastrząb” 
JE nym z najciekawszych tl- 
43 mów polskich ostatniego 
okresu. Spotkały się tu 

dwie indywidualności: Juliana Ka- 
anego pisarza, autora lite- 
rackiego pierwowzoru — oraz Grzego- 
rza Królikiewicza, reżysera-ekspery- 
mentatora, uchodzącego za „enfant 
terrible” naszej kinematografii. Wy- 
nik spotkania jest dyskusyjny: film 
woła spory. Zanim do 
spóbujmy ustalić naj- 


jest jed- 





walca, z. 





z pewnością:w 
nich dojdzie 
prostsze fakty 

Julian Kawalec porusza w swych 
powieściach problemy związane 
z życiem wsi. „Tańczący jastrząb” to 
historia chłopa, który po II wojnie 














światowej rozpoczyna studia na pol 
technice. Zauroczony „życiem po 
miejsku” — bohater (o znaczącym na 
isku Michał Toporny| postanawia 
rozwodzi się 





zerwać z rodzinną wsią 
z żoną-chłopką, żeni się po raz wtóry 
z panną z dobrego domu; próbuje zro- 
bić karierę za wszelką cenę. Ponosi 
jednak klęskę: porzucony przez swą 
drugą żonę, Michał popełnia samo- 
bójstwo. 

Uważny czytelnik powieści zauwa: 
ży jednak, że „Tańczący jastrząb” nie 
jest powieścią chłopską w tradycyj- 
nym znaczeniu tego słowa. Nie ma tu 
obrazu chłopskiej obyczajowość 
folkloru, nie ma portretu epoki; nawet 
sania akcja stanowi jedynie pretek: 














Skupiając swą uwację na najwaźniej- 
szych wydarzeniach w życiu bohatera 

Kawalec próbu 
głębszego sensu. 





dokopać się w nich 
ika związku logi- 
ymi fa 
powiada różne hipotezy, sądy, ocen 
Cała powieść jest właściwie wielkim 

odautorskich 








cznego między róż: tami, wy 








monologiem, ciągiem 
komentarzy i refleksji na temat życia 
Michała Toporneqo 

Grzegorz Królikiewicz jest reżyse 
rem, który w swych lilmach wypowia- 
da się najchętniej poprzez metafory 

aluzje. który w swych 
filmach pokazuje nie tyle pew 
i wydarzenia, ile raczej 
menty sytuacji i wy 
menty - 
specjalną, 
niem, zdeformowane długimi obiek- 
tywami, znaczącymi kątami widzenia 

są czymś więcej niż tylko rzeczową 
formacją o wydarzeniach. Zyskują 
sens metaforyczny, symboliczny, stają 
się odautorskim komentarzem 





Albo inaczej 








acje irag- 
rzeń. Owe frag- 
echniką 
oświetle- 








zęsto t 





filmowane 
spointowane 





Tak więc istnieje pewne podobień- 











stwo między metodami narracyjnymi 
Kawalca i Królikiewicza. Obydwaj 
korzystują akcję jako pretekst; 














obydwaj przywiązują wagję do odau 
torskiego kt Toteż formuła 
adaptacyjna „Tańczącego jastrzębia 
nasuwała się w sposób niemal oczy 
wisty: chodziło po prostu o to, by ciag 
komentarzy literackich Kawalca prze- 
kształcić w ciąg komentarzy obra- 
zowych, wizualnych, filmowych. 

Rozwiązanie to, z pozoru pro 
jednak duże trudności, bo- 
wiem obydwaj twórcy posługują się 
różnymi językami, o niewspółmier- 
nych możliwościach. Język literacki 
jest oczywiście środkiem absolut 
precyzyjnym. możli 
wł nieskończone. Natomiast 
Królikiewicz operuje środkami bar- 
dziej skrót obra- 
zowy, symbol, znacząca kompozycja 
wszystko to nie tyle wyraża treści, ile 
raczej budzi podświadome skojarze- 
nia. „Określone kształty na ekranie 
wywołują u widza określone drgnie- 
nia duszy” — pisali przed pięćdziesię- 
ciu laty teoretycy filmu ekspresjonis- 
tycznego. Te drgnienia duszy mają to 
do siebie, że chętnie. wymykają się 
kontroli reżyserów filmowych 

Czuje się to zwłaszcza w pierwszej 
części filmu — tej, która ukazuje życie 
Michała Topornego na wsi. Królikie- 
wicz. potraktował ten fragment po- 
wieści skrótowo: obszerne wywody 
Kawalca znalazły wyraz w krótkich, 
znaczących ujęciach-symbolach. Re- 
żyser daje tu dowód dużej wrażliwoś- 
ci plastycznej, pomysłowości i wyo 
braźni: jego obrazy-piktogramy są 
bardzo sugestywne. Niestety, są także 
bardzo wieloznaczne. Można się oba- 
wiać, że widz, który nie czytał książki 


nentarza 





na- 


stręczało 














jego wości są 








wieloznacznymi 








Kawalca, będzie miał trudności ze 
zrozumieniem tych fragmentów 
filmu 


Druga część jest inna: bogatsza. 
bardziej zrozumiała. Odnosi się wra- 
żenie, że Królikiewicz ma więcej do 
powiedzenia o „miejskim” życiu Mi- 
chała Topornego. Zmienia się styl na- 
rracji, pojawiają się nowe środki wy- 
razowe. W pierwszej części filmu noś- 
nikiem  odautorskiego komentarza 
były symbole, skróty obrazowe. 
w drugiej Królikiewicz sięga do roz- 
wiązania, które można by nazwać „in- 
scenizacją świadomie zdeformowa- 
ną”. Osiąga zamierzony efekt poprzez 
natrętne powtarzanie pewnych ges- 
tów, pewnych kwestii dialogowych: 
poprzez gromadzenie sytuacji jawnie 
absurdalnych, Właśnie w owych zi 
mierzonych absurdach, w tonie ironii 
i drwiny zawarty jest jego odautorski 
komentarz. 

W tym miejscu trzeba odpowie- 
dzieć na pytanie zasadnicze: czy ko- 
mentarz odautorski Królikiewicza po- 
krywa się z komentarzem odautor- 
skim Kawalca? Czy obydwaj twórcy 
wypowiadają te same refleksje na te- 
mat życiorysu Michała Topornego? 
Aby odpowiedzieć na to pytanie — 
trzeba raż jeszcze odwołać się do po- 
wieści 

Książka Kawalca — podobnie zresz- 
tą jak film — dzieli się na dwie części. 
Pierwsza ukazuje życie Michała To- 
pornego na wsi, druga — jego życie 
miejskie. W części pierwszej dominu- 
je nastrój mroczny i ponury: Kawalec 
stara się pokazać, iż życie wiejskie 
było. ciężkie, wymagało wyrzeczeń 
i cierpień; budziło w człowieku be: 
wzgjlędność, brutalność, okrucieńs- 
two. Żyjąc na wsi — Michał Toporny 
musiał stać się bezwzględny, brutalny 
i okrutny. 





























Miasto jest inne: życie jest tu wy- 
godniejsze, bardziej cywilizowane. 
Ale Michał Toporny się nie zmienia 
pozostaje twardy i brutalny. Może 
dlatego, że musi bronić swej pozycji 
przed mieszczanami-tubylcami. 


W każdym razie zachowuje swą wiej- 
ską duszę: 


i właśnie owa twardość 
doprowadza go do zguby. Tak więc 
komentarz odautorski Kawalca moż- 
na byłoby w maksymalnym skrócie 
określić następująco: Michał Toporny 
został ukształtowany, zdeterminowa- 
ny przez wieś. Nie umiał przystoso- 
wać się do warunków miejskich. 
Miasto nie potrafiło go zmienić — po- 
trafiło go jedynie zniszczyć 

Wróćmy teraz do filmu: pierwsza 

część pozostaje wierna powieści. Tu- 
taj także dominuje nastrój mroku, po- 
nurości. Odnosi się wrażenie, że reży 
ser starał się jedynie w sposób suges- 
tywny zilustrować to, co napisał 
Kawalec. 
Ale już w części drugiej jest ina- 
czej: pojawia się ton ironii, drwiny 
W swych odautorskich komentarzach 
reżyser sugeruje, że Michał Toporny 
uwikłał się w mechanizm absurdal- 
nych konwenansów; że bierze udział 
w urzędniczo-mieszczańskim kontre- 
dansie; że jego praca, jego życie ro- 
dzinne jest pasmem czynności pozor- 
nych. Klęska Topornego polega na 
tym, że tutaj, w mieście, żyje w kręgu 
wartości nieautentycznych, fikcyj- 
nych. 

Czy Grzegorz Królikiewicz miał 
prawo oddalić się od literackiego ory- 
ginału? Z pewnością. Tym bardziej, że 
właśnie ta druga część filmu wypadła 
bardziej - interesująco od pierwszej 
Można byłoby nawet zaryzykować 
twierdzenie, że owa miejska część 
„Tańczącego jastrzębia” jest jedną 
z najciekawszych pozycji w dorobku 
reżysera. Królikiewicz zawsze prete- 
rował w swych filmach tonację po- 
ważną; jego spojrzenie na świat jest 
zazwyczaj zasępione, pełne powagi 
Tutaj nagle okazuje się, że ma swoiste 
poczucie humoru. Że mógłby kręcić 
komedie w rodzaju „Zazie w metro” 

Można jednak zarzucić Królikiewi- 
czowi brak konsekwencji: odszedłszy 
od powieści w części drugiej — nie 
potrafił oderwać się od niej całkowi- 
cie, Efekt jest taki, że między dwoma 
częściami filmu zaciera się ciągłość 
logiczna. 

Albowiem „Tańczący jastrząb” 
w swej obecnej postaci jest filmem 
o _ wartościach  nieautentycznych. 
Oglądamy obłędny taniec Michała 
Topornego wświecie fikcji; oglądamy 
jego degrengoladę; i w jakimś mo- 
mencie zaczynamy odczuwać lekki 
niedosyt. Dramat Michała Topornego 
stałby się bardziej zrozumiały, gdy- 
byśmy przynajmniej na krótką chwilę 
zobaczyli pewne wartości autentycz- 
ne, rzeczywiste. Na przykład te, które 
Michał Toporny znał w czasach swej 
młodości; w kręgu których żył, zanim 
przeniósł się do miasta i zanim uwik- 
łał się w grę fikcji i pozorów. 

Niestety, tych wartości film nie po- 
kazuje. A przecież one gdzieś tu nŃ- 
szą istnieć. Może skryły się w mrocz- 
nym, zbyt mrocznym świecie życia 
wiejskiego? Szkoda, że nie dostrzegł 
ich ani Michał Toporny, ani nawet 
sam reżyser 
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Przed laty, 
w Sarajewie 





ZAMACH W SARAJEWIE (Atentat u Sarajevu). Reżyseria: Veljko Bulajić. Wykonawcy: 
Christopher Plummer, Florinda Bolkan, Maximilian Schell i inni. CSRS-Jugosławia, 1975 





iosna Ludów, z entuzja 

mem witana przez szlachet- 

nych marzycieli - zawiodła. 

Narody uciskane pozostały 
uciskanymi, rządy reakcyjne nic nie 
straciły ze swej reakcyjności. Pojawi- 
ło się zatem hasło-modlitwa: „owojnę 
ludów prosimy cię Panie”, tę wojnę, 
która zniszczy tyranię i przywróci 
wolność 

Pierwsza wojna światowa nie była 
w swej genezie wojną ludów, była 
wojną gabinetów, sztabów i wielkie- 
go kapitału. W miarę upływu czasu, 
rozwoju działań na frontach, prze- 
kształciła swój charakter — stała się 
niejako wojną narodów, zmusiła do 
czynnego uczestnictwa ogromne ma- 
sy ludzi i to nie tylko żołnierzy, ale 
i wszystkich mieszkańców objętych 
działaniami ziem i krajów. To już nie 
była wojna „jego królewskiej mości 
która sprowadzała się tylko dozmiany 
granic; okazała się wojną mas, które 
doprowadziły w wielu wypadkach do 
zmian najbardziej radykalnych 
zmian ustrojowych. 

To nieprawda, że „wielka wojna” — 
jak ją wówczas nazywano — zaczęła 
się w Sarajewie, w dniu 28 czerwca 
1914 r. Śmierć jednego człowieka, 
choćby nawet był arcyksięciem i na- 
stępcą tronu, jest jedynie zgrzytem 
dyplomatycznym, z którym dyploma- 
cja doskonale zwykle daje sobie radę. 
Tym razem jednak dwa trupy (arcy- 
książę Franciszek Ferdynand odby- 
wał przejażdżkę ulicami Sarajewa 
w towarzystwie małżonki — Sofii) pa- 
dając od kul zamachowca odsłoniły 





kurtynę historii: agresywność kajze- 
rowskich Niemiec, upokorzenie Fran- 











cji z jej bolesną raną — Alzacją i Lota- 
ryngią utraconymi 40 lat wcześniej, 
zagrożenie kolonialnej hegemonii 
Anglii, wzrost rewolucyjnych nastro- 
jów w Rosji. Można wymieniać wiele 
innych przyczyn wojny; te były głów- 
ne. I jeszcze jedno — w Europie, pod 
bronią znajdowało się wówczas 6 mi- 
lionów mężczyzn. Dziś to nie robi na 
nas wrażenia. 6 milionów wtedy zna- 
czyło nową epokę wojenną 

60 lat minie niedługo od zakończe- 
nia I wojny światowej, cztery lata wię- 
cej — od zamachu w Sarajewie, terro- 
rystycznego zamachu, przeprowadzo- 
nego tyleż skutecznie, co nieudolnie 
przez grupę spiskowców serbskich 
z Gavriło Principem na czele. Nieu- 
dolnie, bowiem wszyscy zostali złapa- 
ni i wszyscy zginęli. Wydarzenia te 
rekonstruuje film Veljko Bulajicia 
„Zamach w Sarajewie” wyproduko- 
wany został przez wytwórnie w Za- 
grzebiu, w Sarajewie i w Belgradzie 
oraz Studio Barrandow. Warto się nad 
tym zastanowić. Zagrzeb jest stolicą 
Chorwacji, Sarajewo — Bośni i Herce- 
gowiny, Belgrad — Serbii. Dziś te zie- 
mie stanowią wspólny organizm. To 
też jeden z wyników tamtej wojny. 
W 1914 roku tylko Serbia była suwe- 
rennym i silnym państwem. W 1918 
roku powstało tzw. Królestwo SHS: 
Serbów, Chorwatów i 
tem dopiero pojawiła się nazwa Jugo- 
sławia. Bez tej uwagi film jest po pros- 
tu niejasny — silna Serbia musiała stać 
się ośrodkiem jednoczącym wszyst 
kich Słowian południowych, w pierw- 
szym zaś rzędzie tych.z cesarsko-kró- 
lewskiej Bośni 

Bulajic zaangażował kilka gwiazd 






















światowego kina. Arcyksięcia Ferdy- 
nanda celebruje Christopher Plum- 
mer, piękną małżonką jest Florinda 
Bolkan, szefem zamachowców serb- 
skich — Maximilian Schell - oni nadali 
rangę filmowi. Chciałoby się pawie- 
dzieć: niestety, tylko oni, bowiem re- 
szta aktorów i, co ważniejsze, reżyser 
nie potrafili wiele powiedzieć. 

Błąd tkwi, wydaje się, w braku kon- 
sekwencji, racjonalnej selekcji oraz 
niezbędnej dla historycznego filmu 
klarowności wywodu i jasnego przed- 
stawienia idei. Choćby niesłusznej 
Bulajic, decydując się na pokazanie 
calej prawdy o wydarzeniu, nie poka- 
zał niczego! Nie powiedział nic na- 
prawdę istotnego i posttwającego na- 
przód potoczną wiedzę. Z początku 
wydaje się, że film jest próbą dyskusji 
z. terroryzmem politycznym, próbą 
wyważenia racji za i przeciw, potem, 
w miarę upływu ekranowego czasu 
Bulajic przestawia akcenty — Princip 
staje się heglowskim „duchem świa- 
ta”, który ma zapoczątkować świato- 
wą rewolucję; jeszcze później akcja 
jest już tylko ilustracją podręcznika 
historii dla klas średnich (myślę oczy- 
wiście o nomenklaturze szkolnej) 

Nie omieszkał także reżyser włą- 
czyć się do dyskusji o końcu jednej 
i narodzinach drugiej epoki, słowem 
o tym, kiedy zaczął się wiek dwu- 
dziesty. Początek I wojny światowej 
jest do takich rozważań znakomitym 
pretekstem. Co prawda Wilhelm IIka- 
tegorycznie zdecydował, że wiek XX 
zaczął się wraz z dniem 1 stycznia 
1900 r. Zaprzeczył temu papież Leon 
XIII twierdząc, że cały rok 1900 należy 
jeszcze do wieku XIX. Zabawny był 
ten spór między możnymi tamtych 
czasów, ale my, Polacy, kpiliśmy zau- 
torytatywnego zdania Wilhelma — na- 
leżało to bowiem do patriotycznego 
obowiązku. Anegdota ta znakomicie 
ilustruje poglądy Bulajicia. Twierdzi 
on co prawda, że wiek XX zaczął się 
w roku 1914 (nie jest zreszłą w tym 
poglądzie osamotniony), ale rozstrzy- 
gając ów dylemat postępuje dokład- 
nie tak samo, jak wtedy, gdy analizuje 
mechanizm poprzedzającego wojnę 
politycznego napięcia. Zbyt płasko, 
zbyt naiwnie. 
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OMEN (The Omen). Reżyseria: Richard Donner. Wykonawcy: Gregory Peck, Lee Remick, 


David Warner i inni. USA, 1976 








eologowie redniowiecza 

skłonni byli twierdzić, że ko- 

bieta jest narzędziem diabła. 

W ostatnich latach w amery- 
kańskim kinie pojawiły się utwory 
mówiące o tym, że narzędziem diabła 
może być także dziecko. Ekranowe 
dzieci szatana wywołały zrozumiałe 
zainteresowanie i podniecenie. Już 
o „Rosemarys Baby” Polańskiego 
mówiło się bardzo dużo, a zrealizowa- 
ny w 1974 ,„Eqzorcysta””Friedkina stał 
się sensacją sezonu. Wokół filmu uro- 
sła legenda, na rzecz której działał 
zarówno temat jak i drastyczność jego 
potraktowania. Kiedy urocza i milui 
ka Linda Blair, opętana przez demo- 
na, deflorowała się krucyfiksem czy 
przekształcała w odrażającego po- 
twora, bardziej wrażliwe panie po- 
dobno omdlewały na widowni. Nic 
dziwnego, że „Egzorcysta” pobił 
wszelkie rekordy frekwencji. Diabeł 
pracował dla reżysera nie tylko na 
ekranie, ale i pod kasą. 

Sukces: „Eqzorcysty” zachęcał do 
dalszej eksploatacji tematu. W dwa 
lata później pojawił się „Omen 
Twórcy filmu, reżyser Richard Donner 
i scenarzysta David Seltzer (również 
autor książki o tym samym tytule 
w ramach eskalacji zadziwiania i szo- 
kowania widza sięgnęli do Objawie- 
nia św. Jana. Postanowili urodzi 
dawno oczekiwanego i przepowiada- 
nego w Apokalipsie Antychrysta. Ma- 
ły Antychryst ma na imię Damien: jest 
rozkosznym, anielsko uśmiechającym 
się chłopczykiem, który tylko bardzo 
rzadko zachowuje się nienaturalnie. 
Wokół Damiena mnożą się enigmaty- 
czne znaki i tajemnicze zgony, od cza- 
su do czasu pojawia się czarny brytan, 
a demoniczna guwernantka potęguje 
atmosferę lęku i niepokoju. Próby wy- 
jaśnienia pochodzenia Damiena, któ- 
re podejmuje jego ojczym, ambasador 




















amerykański w Londynie, uruchamia- 
ja cały łańcuch sensacyjnych wyda- 
rzeń, rozgrywających się na cmenta- 
rzach, w jaskiniach, szpitalach i koś- 
ciołach. Zakończenie, pełne zresztą 
przekory, zwieńczone zostaje cytatem 
z Apokalipsy. Pozwoliło to na rekla- 
mowanie filmu sloganem: „Pamiętaj, 
że z każdym dniem jesteś bliżej końca 
świata 

Warstwa okultystyczna w „Ome- 
nie” jest typowym opakowaniem re- 
klamowym. Jeśli skłania do rozwa- 
żań, to raczej o roli demona w handlu 
niż w sztuce. Po rozwinięciu opako- 
wania nie czujemy się jednak rozcza- 
rowani. Poza całą naiwną symboliką 
i metaforyką, film zrealizowany jest 
bardzo sprawnie, a miejscami wręcz 
znakomicie. Gra ze strachem prowa- 
dzona jest przez Donnera według naj- 
lepszych regul. Umiejętne budowanie 
nastroju zagrożenia, stopniowanie 
niepokoju i napięcia, różnorodność 
efektów, zapewniają sporo satysfakcji 
każdemu, kto lubi się bać w kinie. 
Sytuację doskonale oddaje powiedze- 
nie pani du Deffant, znanej przyja- 
ciółki d' Alentberta i Diderota, która 
zapytana, czy wierzy w duchy, odpo- 
wiedziała: „Nie, ale się ich boję” 

Dobrze się stało, że „Omen” wszedł 
na nasze ekrany. Rozbija skutecznie 
mit, jakim obrosły u nas filmy „diabel- 
skie”. Po obejrzeniu wybitnego repre- 
zentanta tego gatunku okazało się, że 
nie taki diabeł straszny, jak o nin 
opowiadano. Po prostu film „mądrym 
dla memoriału, idiotom dla nauki, po- 
litykom dla praktyki, melancholikom 
dla rozrywki”, jakby to może skomen- 















tował autor „Nowych Aten" zacny 
ksiądz Benedykt Chmielowski 
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ryginalny tytuł filmu Claude 
Leloucha „Le chat et la sou- 
ris” („Kotimysz”) lepiej okre- 


śla temat i zamierzenia reży- 
sera, aniżeli polski: „Czy zabiła?”, 
przesadnie akcentujący rolę zagadki 
kryminalnej. A zagadka ma w sobie. 
prostotę klasycznych pomysłów Aga- 
thy Christie. 

Pewnego dnia w eleganckiej willi 
pod Paryżem ginie od rewolwerowej 
kuli bogaty człowiek interesów, pan 
Richard. Samobójstwo czy morders- 
two? Na to drugie wskazywałby fakt, 
że jednocześnie zniknęło kilka cen- 
nych płócien z gromadzonej od lat 
kolekcji. malarskiej Richarda. Jest, 
oczywiście, garstka podejrzanych, ale 
wkrótce już tylko jedna osoba zaprzą- 
ta uwagę sympatycznego inspektora 
Lechata (Serge Reggiani). Jest nią 
wdowa (Michele Morgan). Tylko ona 
miała motyw. Wiedziała o romansie 
męża, o jego rozwodowych planach 
10 pragnieniu związania sięz ponętną 
gwiazdeczką pornofilmów, Manuelle. 

Klasyczne pomysły wielkiej Agathy 
Christie mają jednak żelazną konstru- 
kcję dramaturgiczną, a detektyw Her- 
kules Poirot rozumuje logicznie i ze 
znajomością ludzkiej psychiki. W fil- 
mie Leloucha precyzję budowania ak- 
cji i prowadzenia śledztwa zastępują 
liczne dygresje. Połyskliwość pięknej 
willi przemysłowca, wspaniałego sa- 
mochodu (z telefonem) zderzona jest 
ze skromnym, nijakim mieszkaniem 
inspektora, który przecież radzi sobie 
wcale nieżle, chociaż nie zawsze 
w zgodzie z pryncypialną uczciwoś- 
cią. Ochrania ponętną call-girl, spo- 
kojnie ładuje do kieszeni paczki ban- 
knotów jako procent od znalezionego 
łupu z bandyckiego włamania. Bez 
skrupułów korzysta także z uroków 
wiejskiego życia na farmie, zakupio- 
nej przeż call-girl, chociaż doskonale 
wie skąd pochodzą jej oszczędności 
Jest troskliwym ojcem, który wydaje 
córkę za swego zastępcę. Ma także 
czas na pisanie pamiętników i na 
obiady z przystojną wdową. Nie ulega 
wątpliwości, że mimo wszystkich po- 
dejrzeń ten „kot” (zgodnie zorygina!- 
nym tytułem) wprawdzie igra z „my- 
szką”, ale jednocześnie jest pod jej 
silnym urokiem. Gdyby nie zbieg oko- 




















Inspektor i wdowa 


CZY ZABIŁA (Le chat et la souris) Reżyseria: Claude Lelouch. Wykonawcy: Serge 
Reggiani, Michele Morgan, Jean-Pierre Aumo! 












inni. Francja, 1975 





liczności, gotów byłby nawet w imię 
uczucia zapomnieć o podejrzeniach. | 

Jedyną ambicją Leloucha jest do- 
starczenie rozrywki. Ma ją gwaranto- 
wać aktorski duet Michele Morgan 
i Serge Reggiani. „Chciałem z tymi 
aktorami pracować od dawna, odkąd 
tylko zobaczyłem »Ludzi za mgłą. 
Marcela Carne i »Złoty kask« Jacque- 
sa Becker” — mówił w jednym z wy- 
wiadów. Sam jednak niewiele miałim 
do zaofiarowania. Po prostu małe nic 
bulwarowy filmik, w którym ważniej- 
sze są rekwizyty, drobne anegdoty 
i parę aktualnych aluzji, niż sensacyj- 
ny rozwój akcji, napięcie, oczekiwa- 
nie na zaskakujące rozwiązanie intry 
gi. Ale w filmie kryminalnym to po- 
ważny grzech, bo te mydlane bańki 
zręcznych dykteryjek, szaleńczych 
jazd samochodem i motocyklem przez 
Paryż i jego okolice nie mogą przesło- 
nić miałkości scenariusza. 

Są także aluzje. Dotyczą one korup- 
cji francuskiej policji, stosowanych 
przez nią metod, ba, nawet jej prowo- 
kacji wobec ludzi, których posądza się 
o lewicowe czy raczej lewackie prze- 
konania, Gdzieś w zaciszu dygnitar- 
skiego gabinetu wymyślono sobie, że 
śmierć pana Richarda mogłaby posłu- 
żyć jako wspaniały pretekst do repre- 
sji. Przekonano nawet fnłodego czło- 
wieka, aby się przyznał do zbrodni 
i wyjawił, że to zabójstwo było pierw 
szym z dziesięciu planowanych. Po- 
zostałe miały dotyczyć najbogatszych 
ludzi we Francji. Ale Lelouch nie był- 
by Lelouchem, gdyby rozwinął ten 
najciekawszy wątek. Dobrze prospe- 
rująca konfekcyjna firma „Les Films 
13”, założona przez Leloucha, nie 
specjalizuje się w ciężkiej odzieży. 
Woli produkty obliczone na jeden se- 
z0n, przystrojone chodliwymi dodat- 
kami: scenerią eleganckiej willi, 
wdziękami Manuelle, gotowej kon- 
kurować ze słynną „Emmanuelle”, 
słodką muzyczką Francisa Lai. Dlate- 
go zapewne Lelouch nie tak uważnie 
czyta reportaże w „Le Nouvel Obser- 
vateur”, jak gazetowe „kulisy serc 
Nawet wówczas, gdy te kulisy serc 
dotyczą pięćdziesięciolatków. 


MARIA 
OLEKSIEWICZ 

















































































pcie 1 
Eo 


lica 
WYDEFERT ED 


GL KARD RIDE 


ok 1974 — czasopismo „Esquire'”* 

podało, że sześćdziesiąt tysięcy 

dzieci, przede wszystkim chłop- 
ców, znika rocznie w USA. Ofiary 
prostytucji i pornografii. Część z nich 
ginie od tortur i narkotyków. 

Rok 1975 — pokątny filmik (kilka 
tysięcy kopii): orgia seksualna 
z udziałem nastolatków; chłopców 
torturowano, potem zabito, pokraja- 
no, zapakowano do worków. Policja 
znalazła worki ze zwłokami, ale nie 
wykryła „realizatorów 

Rok 1977 — w USA sprzedaje się 264 
pisma pornograficzne ze zdjęciami 
nieletnich. Wyprodukowano kilka ty- 
sięcy pornofilmów w milionach kopii. 
Ponad trzysta tysięcy nieletnich pozu- 
je do zdjęć, „gra” w filmach, jest „to- 
warzyszami zabaw” dorosłych. Ten 
byznes dał półtora miliarda dolarów. 

Chłopców — wiek od 8 do 16 lat - 
nazywa się „kurczakami”; ich „opie- 








kunów” — „jastrzębiami”'. Metropolią 
jest „miasto aniołów” — Los Angeles, 
a miejscem kontaktów — Hollywood 
Boulevard. „Kurczaki” werbuje się do 
„pracy” i „zabaw” wszędzie: na ulicy, 
w snack-barach, coffee-shopach, sa- 
lach z automatami. Można zamawiać 
telefonicznie: proszę dwie butelki 
białego wina, rocznik 1964. To zna- 
czy: dwóch chłopczyków, blondynów, 
dwunastolatków, Pocztą przychodzą 
oferty: „Niebywała okazja! Tylko za 
40 dolarów (plus koszt dostawy) Fi 
dacja przyśle Ci chłopczyka do towa- 
rzystwa, z którym będziesz mógł robić 
co chcesz 
„Jastrzębiami” są także kobiety 

matki. Mieszkanka Nowego Jorku 
wyprodukowała filmik „Susie z braci- 
szkiem”, w którym jej dziesięciolet- 
nia córka „uprawia miłość” z młod- 
szym o rok chłopczykićm. Zaradna 
matka sprzedała sąsiadom 60 kopii po 
30 dolarów. 











Fot. Le Nouvej Obserateur 


Senatorowie John Murphy i Dale 
Kildee nie przeforsowali profilaktycz- 
nych ustaw w Kongresie. 

Fragmenty sondaży i ankiet. 

KURCZAK (lat 14): „Starzy rozwie- 
dli się. Matka przesiaduje u psychia- 
try. Nie miałem do kogo otworzyć ust. 
Słyszałem, że w Hollywood łatwo za- 
robić. Pierwszego dnia w Los Angeles 
spotkałem jakiegoś typa na Holly- 
wood Boulevard. Robiłem z nim te 
rzeczy. Nie nowina, próbowałem już 
wcześniej, u siebie w Denver, z sąsia- 
dem. Powiodło mi się, zostałem „go- 
go” w klubie Santa Monica. Mam do 
czynienia z różnymi typami. Najczęś- 
ciej są sympatyczni, słuchają wszyst- 
kiego co mówię. U jednego dziecko 
krzyczało za ścianą, a my swoje. Dla- 
czego to robię? Dla forsy. 1... jeśli typ 
dobrze płaci, to znaczy, że kocha 
Zaproponowano mi film. Nie powie- 
działem — nie. To dowód, że jestem 
dobry, prawda? Tylko nie lubię, jak 








mnie przypalają papierosami... Rodzi- 
ce już mnie szanują, bo mam dolce 

JASTRZĄB: „Zajmuję się «kurcza- 
kami» od dziesięciu lat. Daję im nar- 
kotyki. Nie są moimi ofiarami. Chcą 
tego, bo wyczekują na ulicy. Sami 
dokonali wyboru, nieprawdaż? 
W każdym razie to nie ja, który zaczy- 
nam... Kiedy ich zgarniam, mają na 
grzbiecie jedną koszulę i pusto 
w brzuchu. Nie obchodzą swoich ro- 
dziców. A ja daję im wszystko. Także 
miłość... Co robiliby beze mnie?” 

DZIAŁACZ RUCHU HOMOSE- 
KSUALISTÓW (Morris Knight): „Kult 
młodości przekształcił się w giganty- 
czną działalność przemysłową. Wsz: 
stko dla nastolatków, od samochodów 
po ciuchy. A co pozostało dorosłym? 
Odzyskać młodość. Jak? Kupując ją 
Więc kupują «kurczaki 

POLICJANT: „W lipcu przeprowa- 
dziliśmy operację «pranie Hollywoo- 
du». Ujęliśmy 80 osobników. Co z te- 
go? Handel chłopcami przenosi się 
gdzie indziej, odradza, udoskonala. 
Dramat w tym, że wszystko dzieje się 
legalnie. Przydałoby się nowe prawo. 
Surowe. Natychmiast. Nie mogę za- 
trzymać czy zawrócić tych chłopców. 
Idę za nimi aż do drzwi klienta, alenie 
wolno mi przekroczyć progu... Najqo- 
rzej, że «jastrząb», który uprawia seks 
z nieletnimi lub stręczy, to nie stary 
pedał, lecz ktokolwiek: lekarz domo- 
wy i sąsiad, przyjaciel ojca i kuzyn, 
sprzedawca z supermarketu i znajo- 
my... To prawdziwy handel ludzkim 
towarem” 

PRAWNIK: „„Tylko w stanie Los An- 
geles nakręcono w jednym roku por- 
nofilmy z udziałem czterdziestu tysię- 
cy nieletnich. Realizowano je ręczny- 
mi kamerami, na ultraczułych mate- 
riałach. Los Angeles jest miejscem 
idealnym: najbardziej liberalny stan 
w USA, dostępne wszystkie udogod- 
nienia — laboratoria, specjali 
sprzęt... No cóż, Amerykanie chcą być 
krajem wolnym. Ale społeczeństwo 
nie dorosło do tego” - 

PSYCHIATRA: „Sprawa «kurcza- 
ków» to sprawa opieki. Szukają jej 
u «jastrzębi». Jeśli «jastrząb» przy- 
wiąże się szczerze do chłopca, może 
być nie najgorzej. Ale najczęściej wy- 
rzuca go na ulicę, gdzie są narkotyki, 
gwałty, nie wiadomo co... Rodzicom 
nie starcza już czasu, żeby wychowy- 
wać dzieci. Robią tylko pieniądze. Je- 
śli mają czas, nie potrafią dogadać się 
z nimi. Często słyszę pytanie: dlacze- 
go nastolatki są takież Dziwi mnie 
tylko to, że nie jest gorzej... Przyczyną 
wszystkiego jest obłędna pogoń za 
pieniędzmi i korzystanie z nieograni- 
czonej swobody seksualnej” 

Badania ekspertów wykazały, 
prawie nie ma „kurczaków ” z,rodzin, 
które rozwijają się w określonym sys- 
temie etycznym, których jedynym ce- 
lem życia nie są pieniądze i pozycja. 
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Film krótki i okolice 





05, 04, 03, 02, O. 


nowu seria filmów zlecóniowych i znowu pytanie z serii pytań zasadni- 
czych. Czy muszą być zle? 

Biadoli się w Polsce na usługi. Na pralnie, smażalnie, gotowalnie, 
szwalnie i hydrauliczalnie i różne takie rzeczy. 

Ze wszystkich usług jakie znam, najtrudniejsze do oceny jakościowej są 
usługi filmowe; filmy na zlecenie i na zamówienie. Pomiędzy zleceniodawcą 
i zleceniobiorcą istnieją bowiem w każdym przypadku inne układy i inne 
konflikty natury koncepcyjnej. jania nakładcy przekraczają często 
możliwości sklecenia jakiegokolwiek filmu w interesującej go sprawie. Kto 
jest autorem filmu — reżyser czy szef przedsiębiorstwa — dociec często nie 
Sposób. 

Filmy, o których za chwilę, nie są w ogóle podpisane nazwiskiem realiza- 
tora, ale firmą PZM — tak. Są to filmy króciutkie, nazywają się „Ol”, „O2”, 
„„08' i jeszcze tam jakieś zera i cyferki, i są poświęcone sprawie bezpieczeń- 
stwa ruchu drogowego. Ostrzegają przed skutkami nieodpowiedniego za- 
chowania się kierowców i pieszych, ale zwłaszcza (to „nowość” więc warto 
podnieść cenę) — pieszych. Nie wychodzić zza autobusu, nie wbiegać na 
jezdnię, pilnować dzieci, które to dzieci ma ją fantazję oraz brak koncentracji 
i nie wystarczy im powiedzieć „uważaj na samochody”. Moim skromny: 
zdaniem nie wystarczy też powiedzieć dorosłym „uważaj na samochody: 
kiedy idą, ani „uważaj na pieszych”, kiedy jadą. A te filmy sprowadzają się 
niestety do tego rodzaju pouczeń z mnożeniem przykładowych obrazków 
kończących się nagłym hamowaniem trabantów i fiatów. Filmy unikają 
drastyczności ale też i wyjaśnień, i na mój gust mogą być społecznie 
skuteczne w piętnastu — siedemnastu procentach, nie więcej. 

Propaganda bezpieczeństwa ruchu drogowego nie może się objawiać 
w konwencji pomrukiwania. 

Propaganda bezpieczeństwa ruchu drogowego może sobie przyjąć tylko 
dwa kierunki rozwoju. Kompletne zastraszenie i szokowanie, tego jednak 
nie popieram. I druga możliwość — spokojna perswazja. Ktoś, kto nie wie 
dlaczego przechodząc po zebrze przy zielonych światłach ma na karku sto 
samochodów przepychających się w tłumie — przejdzie tę jezdnię z poczu- 
ciem krzywdy wyrządzonej mu żelastwem na kołach. Ktoś kto idzie ze wsi do 
wsi szosą (bo którędy) a naprzeciw niego pędzi samochód, który za chwilę 
ostro zahamuje — nabawia się tylko kompleksu oraz nienawiści do szoferów. 
Ktos, komu zimno, ciemno i mglisto, więc wchodzi na jezdnię z podniesio- 
nym kołnierzem i zamkniętymi oczami bo ma powieki oblepione śniegiem, 
a nie wie — że śnieg oblepia również szyby samochodu. 

— że oblepia koła, 

e tworzy barierę niewidzialności w snopach świateł reflektorów — ten 
ktoś bardzo się dziwi, że tensamochód który przed chwilą był jeszcze daleko 
ale jechał wprost — nagle jedzie, bokiem, tyłem, 

— skręca w lewo, 

— odbija się od krawężnika i już po przeciwnej stronie wali się pod inny 
samochód. 

Ten_ ktoś musi być uświadomiony w sprawie drogi hamowania, stopnia 
widoczności, możliwości kierowcy i samochodu w ogóle — aby przed wej- 
ściem na jezdnię zechciał otworzyć oczy i ocenić sytuację. 

Uznaliśmy Polskę za kraj zmotoryzowany i słusznie. Podział na pieszych 
i kierowców utracił już dawno swoje podłoże klasowe i choć jakiekolwiek 
sugestie w tym zakresie mają charakter wsteczny — podział taki istnieje. 
Choćby właśnie w sposobach oceny sytuacji. Człowiek idący skrajem 
uznaje, że samochodom miejsca dość. Ale ten człowiek nie wie, że „zwęża” 
sobą jezdnię co najmniej o metr. Jeśli prowadzi dziecko za rękę — a najczęś 
ciej od strony osi — „zwęża” ją co najmniej o dwa metry, przy optymistycz- 
nym założeniu, że się szczeniak nie wyrwie. Jeśli drugą stroną szosy podąża 
inny_ człowiek z dzieckiem i mijają się w tym momencie nadjeźdżania 
samochodu, dla tego samochodu na szerokiej szosie pozostaje tylko wąski 
tunel bezpieczeństwa. Bogu dziękować, jeśli w ten tunel nie próbuje się 
wcisnąć również samochód z przeciwka. 

Film ma nieograniczone możliwości ukazywania takich sytuacji z pozycji 
pieszego, z pozycji kierowcy i z lotu ptaka; film ma możliwości ukazywania 
takich sytuacji w czasie i przestrzeni. Czas i przestrzeń to dwa determinanty 
bezpieczeństwa. Film ma możliwości ukazywania sytuacji i ich interpreto- 
wania w taki sposób, aby wszyscy w mig pojęli co jest grane na jezdni. 
Dlaczego film tego nie robi — to jest jedna z wielkich tajemnic XX wiek 

Filmy o bezpieczeństwie ruchu drogowego mają u nas bogatą tradycję, że 
przypomnę choćby „Alarm na jezdni trwa”, „Dlaczego?”, „Pierwsze kroki”, 
„Demon szybkości” - wszystkie Lucjana Jankowskiego. Wiele z nich już 
straciło swoją aktualność, w czasie swego powstawania były skrojone na 
pewną określoną skalę potrzeb wiedzy o przedmiocie. Te potrzeby wzrastają 
z każdym fiatem, który zszedł z taśmy i z każdym drukiem prawa jazdy, 
wręczonym absolwentowi kursów. Dbać o bezpieczeństwo ruchu można 
łając, pokrzykując, grożąc, ostrzegając, prosząc oraz. namawiając. Ale 
pierwsze przykazanie bezpieczeństwa niech brzmi: „pozwolić zrozumieć” 
A dopiero potem — reszta. 















































































































































PS. Panią red. Helenę Wierzewską. która jeździ błękitną ladą proszą 
uprzejmie aby nie zajeżdżała drogi żółtym fiatom 126p, tylko dlatego, 
że malutkie. To się jeszcze nie zdarzyło, ale zdarzyć się może. jest to więc 
prośba na wszelki wypadek. A. 
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Ewa Dałkowska. 


Ta postać, to wynik selekcji. 





wyboru najważniejszych dla mnie, 


PRAVVDA 
NIEPRAWDZIE 


Rozmowa z EWĄ DAŁKOWSKĄ 


Znamy ją z filmów TV „07 zgłoś się” i „Beniamiszek”, a także z „Nocy i dni” 


Jerzego Antczaka. Jednakże rola, o której 





mówi to Rita Gorgonowa z filmu 


Janusza Majewskiego. Pierwsze kroki stawiała w studenckim kabarecie „Ka- 
lambur”, po ukończeniu PWST występowała w Teatrze im. Wyspiańskiego 
w Katowicach, a obecnie — w warszawskim Teatrze Powszechnym. 


— Moją domeną jest teatr. W filmie 
nie mam się czym pochwalić. Począ- 
tek miałam jednak obiecujący. Jesz- 
cze jako studentka ostatniego roku 
warszawskiej szkoły teatralnej stanę- 
łam przed kamerą. Byłto nie tylko mój 
debiut, ale także pierwszy dzień zdjęć 
filmu „Noce i dnie”. Od razu dostałam 
bardzo trudne zadanie. Zrozpaczona, 
pijana Olesia Chrobotówna zaczepia 
Bogumiła: czy to prawda, że Katelba 
się żeni? Pooczach Bogumiła poznaje, 
że tak. Wybucha, następuje atak za- 
zdrości — to wobec obcego człowieka. 
Scena bardzo trudna. Wszyscy byliś- 
my zdenerwowani, Jerzy Binczycki, 
ja, cała ekipa; jeszcze nie wiedziel 
my jaki film realizujemy, jeszcze nie 
czuliśmy atmosfery. Na szczęście Je- 
rzy Antczak doskonale nawiązuje 
kontakt z aktorem i to w pół słowa. 

Olesia Chrobotówna ciągnęła się za 
mną kilka lat. Co kilka miesięcy gra- 
łam fragmenty tej postaci. W tym sa- 
mym, nieco roznegliżowanym i przy- 
brudzonym kostiumie. Jakby jej upo- 
dobanie do Katelby, a potem do in- 
nych mężczyzn, było czymśniezmien- 
nym, jakby bolesne doświadczenia 
niczego jej nie nauczyły. W ciągutych 
kilku lat zmienił się mój stosunek do 
postaci, inaczej przedstawiłabym jej 
wyobcowanie z wiejskiego środowi- 
ska, jej marzenia i temperament. Ale 
musiałam dokończyć tak jak za- 
częłam 

Więcej szczęścia miałam w dwóch 
filmach telewizyjnych „07 zgłoś się 
Krzysztofa Szmagiera i „Beniamisz- 
ku” Włodzimierza Olszewskiego. Fil- 
my powstały szybko i od razu mogłam 
ocenić rezultaty swojej pracy. Były to 
też role charakterystyczne najbar- 
dziej mi odpowiadające. W pierw- 
szym filmie grałam Markizę, królową 
warszawskiego półświatka, w drugim 
— Cygankę. Wspólną cechą tych istot 
był element tajemnicy, dwuznacznoś- 
ci, niepokoju. 

















W filmie aktor nie ma większego 
wpływu na swój rozwój, na to co bę- 
dzie grał. Często o otrzymaniu roli 
decyduje. przypadek. W teatrze jest 
inaczej. W 1972 roku, zaproszona 
przez Ignacego Gogolewskiego poje- 
chałam z grupą kolegów ze szkoły 
teatralnej do Katowic. Zaraz po stu- 
diach zagrałam kilka interesujących 
ról między innymi była to Rachela 
w „Weselu” Wyspiańskiego, Ona 
w. „Poczwórce” Mrożka, Abigail 
w „„Czarownicach z Salem” Millera. 

Ale Cyganka z „Beniamiszka” 
przyniosła mi szczęście. Po obejrzeniu 
tego filmu Janusz Majewski zaprosił 
mnie na próbne zdjęcia. Trudno akto- 
rowi, zwłaszcza młodemu, nie mają- 
cemu większego dorobku artystycz- 
nego, dobrze zaprezentować się 
w czasie kilkunastominutowego spot- 
kania z reżyserem. Tym razem był to 
rodzaj testu na aktorską szczerość 
i fałsz, Grałam Gorgonową, kiedy kła- 
mie i mówi prawdę do kogoś, kogosię 
obawia, a potem do kogośkogo lekce- 
waży. I to w atmosferze nieprzychy|- 
nej dla siebie, Były to sceny, które 
ostatecznie nie weszły do filmu. 


© A jednak zagrała pani Gorgonową. 
W jaki sposób przygotowała Pani rolę? Nie 
jest to przecież postać fikcyjna. 


— Po lekturze pierwszej części sce- 
nariusza Janusza Majewskiego i Bo- 
lesława Michałka wydawało mi się, 
że mam grać potwora. Podświadomie 
broniłam się przed taką koncepcją: 
trudno uwierzyć, że kobieta może do- 
konać zbrodni dzieciobójstwa. Na 
szczęście w drugiej części scenariusza 
sytuacja się zmienia. Na własną rękę 
szukałam dowodu: Gorgonowa zabi- 
ła, czy nie? Mój ojciec, prawnik, przy- 
słał mi m.in, książkę Edmunda Żurka 
„Gorgonowa i inni". Dowiedziałam 
się z niej wielu interesujących szcze- 
gółów dotyczących sprawy i samej 
Gorgonowej, chociaż problem winy 
































a dla widza najbardziej zrozumiałych reakcji 


nadal pozostaje tajemnicą. Wtym cza- 
sie w Teatrze Powszechnym pracowa- 
łam nad „Nocą trybad” — przygotowy- 
wałam rolę żony Strindberga, kobiety 
silniejszej od wielkiego pisarza. Zży- 
łam się z tą postacią, tak bardzo, że 
trudno mi było się od niej oderwać 

W czasie zdjęć Janusz Majewski 
przynosił mi coraz to nowe wiadomoś- 
Ci na temat winy i niewinności Gorgo- 
nowej. W dodatku znajdowałam się 
niemal pod presją społeczną. Otrzy- 
mywałam listy i telefony od niezna- 
nych osób, które przekonywały mnie, 
że Gorgonowa zabiła Lusię, lub że jej 
nie zabiła. Zgłosił się do mnie męż- 
czyzna, który twierdził, że był przyja- 
cielem pięknej Rity przed Zarembą. 


© Ale tajemnica Gorgonowej pozostała 
tajemnicą. Myslę, że mamy tu do czynienia 
z granicą, na którą powołuje się współczes- 
na psychologia. Wiele ludzkich reakcji nie 
da się jednoznacznie wyjaśnić. Dobro są- 
siaduje ze złem, okrucieństwo ze szlachel- 
nością... 


Właśnie tajemnica sprawiła mi 
największą trudność. Nie _ potrafię 
grać osoby, której nie rozumiem do 
końca. Po prostu nie mogę się prze- 
móc... Może dlatego w czasie prób 
w teatrze — bo teatr jest podstawą 
moich doświadczeń aktorskich — roz. 
kręcam się powoli, czasem dopiero 
przed publicznością. Dlatego bywam 
„trudna” dla niektórych reżyserów. 





© Załóżmy jednak, iż Gorgonowa za- 
biła. 


— Muszę powtórzyć, że nie wierzę, 
by kobieta mogła dokonać zbrodni 
dzieciobójstwa. 


© A jednak kroniki sądowe odnotowują 
takie wypadki, i to bezsporne. Czy Gorgo- 
nowa miała jakieś istotne powody, żeby nie 
przyznać się do winy? 





Literatura _psychologiczno-kry- 
minalna opisała przypadki racjonal- 
nego wyparcia się winy popełnionej 
przez zbrodniarza. Ktoś dokonał 
zbrodni; złapany przyznaje się do wi- 
ny, potem wycofuje się z tych zeznań, 
twierdzi, że jest niewinny tak upor- 
czywie i konsekwentnie, że sam w to 
zaczyna wierzyć. Psychologiczny pro- 
Ces wyrzucenia winy ze świadomości. 
Być może chciała usunąć rywalkę 
przeszkadzającą jej związkowi z Za- 
rembą. Ale po zobaczeniu zmasakro- 
wanej Lusi przeżyła szok, który wy- 
wołał taką reakcję psychiczną. Tylko, 
że Gorgonowa nigdy się nie przyzna- 
ła. Zresztą nie tylko tak próbowałam 
ją zrozumieć. 


© Wspomniany przez Panią Edmund 
Żurek w dokumenlalnej książce „Gorgo- 
nowa i inni” tak charakteryzuje graną 
przez Panią bohaterkę: „Oskarżona na 
każde pytanie znajdowała błyskawiczną 
odpowiedź, argumentowała, broniła. się 
zaciekle... Nie oszczędzała sędziów i otrzy- 
mała naganę za niedozwoloną krytykę są- 
dui władz”. Gorgonowa była osobą impul- 
sywną. wybuchową. Tymczasem w. Pani 
interpretacji jest raczej osobą zamkniętą, 
opanowaną, zachowującą siętak, jakby coś 
mocno przeżyła, z czymś walczyła. 





Wynikło to zarówno z mojej, jak 
żyserskiej koncepcji postaci, a tak- 


i re. 
że z mojej metody pracy. To wynik 
selekcji, wyboru najważniejszych dla 
mnie, a dla widza najbardziej zrozu- 
miałych reakcji. Bo niemożna wszyst- 
kiego pokazać na ekranie czy na sce- 
nie. Widz. nie odczyta wtedy moich 
intencji, mojej interpretacji postaci. 
Gdybym  naśladowała prawdziwą 
Gorgonową, krzyczała, gestykulowa- 
ła, histeryzowała, widz mógłby od- 
nieść wrażenie, że jest jednak winna 
Kto krzyczy — jest słaby, nie ma racji. 
Tak się powszechnie sądzi. Zresztą 
Edmund Żurek przytacza opinię kra- 
kowskich biegłych: Gorgonowa jest 
„osobą o intelicjencji stosunkowo w, 
sokiej, umyśle bystrym, krytycznym, 
spostrzegawczym, obdarzona spraw- 
nością psychiczną i orientacją nie- 
zwykłą. pozwalającą jej nawet w naj- 
trudniejszych sytuacjach na logiczne 
i pewne uchwycenie myśli. Uderzają- 
ca jest jej siła i odporność psychiczna, 
z jaką wytrzymuje od trzech przeszło 
ygodni napór ciężkiego oskarżenia, 
nie załamując się ani na chwilę, itopo 
15 miesiącach więzienia śledczego 
A więc były podstawy do takiej inter- 
pretacji. Prawda zawarta jest w nie- 
prawdzie. 











© Film, teatr, telewizja... Czy są różnice 
w pracy aktora? 





Dla mnie niewielkie. Tylko 
w metodzie pracy. Do tej pory niewie- 
le występowałam w telewizji i może 
dlatego niezbyt dobrze się w niej czu- 
ję. Satysfakcję przyniosła mi Arman- 
da w „Pannie Molierównej” Anouil- 
ha. Może dlatego, że reżyserował ten 
spektakl Ignacy Gogolewski, który 
mnie dobrze zna. I Zosia Plejtus 
w  „Matce” Witkacego: przede 
wszystkim ze względu na'autora i re- 
żysera Jerzego Jarockiego. Lubię pra- 
cować w filmie, bo gra przed kamerą 
wymaga jednorazowej mobilizacji 
W teatrze główną część pracy inter- 
pretacyjnej wykonuję przed publ 
nością, w czasie pierwszych spektakli 
dopełniam postać 








© Od kilkunastu miesięcy gra Pani 
w dwóch sztukach, w „Nocy trybad” 
i w „Barbarzyńcach”. Wiemy, jak rodzą się 
Pani postacie. Ale chyba też obumierają na 
scenie? 


Zależy to nie od ilości przedsta- 
wień, lecz od wartości sztuki. Postać 
bogata, wielopłaszczyznowa z każ- 
dym spektaklem odsłania nowe moż 
liwości. Czasem decyduje atmosiera 
zespołu, teatru, publiczności, nawet 
recenzje. Chyba po osiemdziesięciu 
przedstawieniach _ „Barbarzyńców 
odkryłam w interpretacji mojego part- 
nera, Władysława Kowalskiego nowy 
ton, który stał się impulsem powodu- 
jącym, że w inny sposób spojrzałam 
na moją Annę. Rozpoczęło się drugie 
życie tej postaci 





Rozmawiał: 
BOGDAN 
ZAGROBA 
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Kinorama 
oss ZLEW AWCE SAMI | 


Fakty 


Kolejny film o tajemniczych spiskach poli 
tycznych nosi tytuł „Ktoś morduje wielkich 
szelów Europy” (Somebody ls Killing the 
Great Chefs of Europe). Scenariusz napisał 
Peter Stone na podstawie fantastycznej po- 
wieści Nani Ivana Lyonsów, reżyseruje Ted 
Kotcheff. W rolach głównych Jacqueline 
set i Georgje Segal 


* 
Dramat obyczajowy „Młodość z nami” rea- 
lizuje w halach Mosfilmu Oleg Bondariew. 
Będzie to opowieść o miłości, odwadze cy- 
wilnej, o walce z przeżytkami mieszczań- 
stwa. W obsadzie Irina Skobcewa i Juri] 
Wołkow. 


* 


Francuski reżyser Marcel Hanoun przygo. 
towuje film biograficzny o XVi-wiecznej 
poetce Louise Labe. Nad podziw wykształ- 
cona i urodziwa, miała lat 16, gdy 

ją za mąż za bogatego powroźnika lyoń- 
skiego. Stąd przydomek „La Belle Cordie- 
re” — „Piękna Powroźniczka: 

swój dom dla poetów i uczonych, cos po- 
średniego między średniowieczną „cour 
d'amour" a XVil-wiecznym salonem lite. 
rackim. Otaczał ją tłum wielbicieli ozłama- 
nych_ sercach, ale jeden z nich pomścił 
w końcu ród męski: młodszy o pięć lat poeta 
Olivier de Magny rozkochał w sobie: „Pi 

ną Powroż potem wyśmiał ją i rzu- 
cił, traktując jak przelotną miłostkę to, co 
było największą namiętnością jej życia. Mi- 
łosna tragedia stała się inspiracją twórczoś- 
ci poetyckiej Louise Labć. Rolę poe 

gra Marianne 


* 


Zmarł węgierski reżyser Mihaly Szemes (57 
lat). Działał w kinie od roku 1942. Był dys- 
trybutorem, — montażystą, — wykładowcą 
Szkoły Tea lmowej w Budapeszcie. 
Debiuto 1947 r. głośną krótkometra- 
żówką fabularną „Sanki”  („Szankó”); 
w Polsce wyświetlano jego filmy „Alba Re. 
gia”, „Profesor zbrodni”, „Nikt mnie nie 
kocha'', „Wzburzyło się morze”, „Nowy 
Gilgamesz” „Cudowny kożuszek”. leja) 


SUPERMAN 
RATUJE 
ŚWIAT 


Przez cztery lata nad Cannes w czasie festi- 
wali przelatywały samoloty z transparentami 
reklamującymi film, który dopiero teraz. nabiee. 
ra kształtu. „Superman” — najdroższe widowi- 
sko filmowe świata. Koszt 30 milionów dolarów, 
w produkcji już od 11 miesięcy, w kinach — na 
Gwiazdkę 1978. Trzej scenarzyści: Mario Puzo 
(„Ojciecchrzestny”), Robert Benton i Tom Man- 
kiewicz — przykroili na nowo dla filmu legendę 
bohatera stworzoną w latach trzydziestych dla! 
komiksu przez Jerry Siegela. 

Pięć największych hal w londyńskim Studio 
Pinewood ciągle jeszcze zajmują dekoracje, 
chociaż główne gwiazdy dawno już wróciły da 


CHARLES CHAPLIN (1889-1977) May 5 mi a yi 


Supermana imieniem Jor-El. Występują także: 
e Huckman, Glenn Ford, Valerie Perrine, 
Terence Stamp, Trevor Howard, Susannah York 


Odszedł Wielki Włóczęga ekranu staci włóczęgi w meloniku, 2 ne podstawowe prawdy o człowieku: uka- Sa 


Chociaż do niedawna” jeszcze Charles pożegnaniem był już film „Światła rampy 1 walkę o godność wśród upokorzeń i ne 
Chaplin mowił o projekcie dwóch nowych zr. 1952, w którym poraz.ostatni pojawił się dzy. siłę miłości ratującej przecł osamotnie. Do dyspozycji pięciu niezależnie od siebie. 


filmów, wiadomo było, że pożegnał sieżki- w tym właśnie wcieleniu. Charlie-Włót niem, wreszcie silę śmiechu - ostetniejbro- |. pracujących zespołów produkcyjnych pozostał 
nem w roku 1966 sentymentalną, troche ga pozostał wspaniałym mitem kina, Ko- ni, pozwalającej jednostce zachować tożsa- | jeszcze sam Superman - dwudziestopięcioletni 
anachroniczną komedią „Hrabina z He Chały go miliony, ponieważ wyraził języ:  mość w najbardziej niesprzyjających w. Christopher Reeve. Ale realizatorzy zajmują się 
kongu”. A dla miłośników Charli kiem najbardziej uniwersalnej sztukipew-  runkach przede wszystkim efektami specjalnymi, mię- 
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* Kartka z Sofii 


WOJENNE 
SPOTKANIA 


Todor Dinow przeniósł na ekran tom opowia 
dań wybitnecjo pisarza Jordana Radiczkowa 
„ „Prochowe abecadło”. Wszystkie dotyczą lat 
wojny: ukazują podziemny nurt antytaszystow. 
skiego ruchu w Bułgarii, dojrzewanie ludzi do 
walki i rewolucji. Bohaterami są ludzie prze- 
ciętni, anonimowi, przed którymi staje k 
ność wyboru. Tworzą wsumie portret zbiorowy 
choć o rysach głęboka zindywidualizowanych. 
Pisarz, a jego śladem i reżyser wybierają mo- 

menty dramatycznych spięć; Dinow nie 














„Prochowe abecadło" Todora Dinowa 





się jednak niewolniczo literackiego tekstu. Je 
go film jest próbą subiektywnego odczytania 
nowel Radiczkowa. Także aktorzy — przede 
wszystkim Marin Janew, Wasyl Popiljew i An: 
ton Karastojanow - wnoszą własną, subiektyw 
ną charakterystykę postaci 








Proste, nieskomplikowane fabuły, obrazy 
z pozoru nieważne, składają się na poetycką 
całość. Szczególnie zapamiętuje się historię ga. 
rnearza Flera, wiejskiego filozofa-marzyciela. 
który wozem załadowanym glinianymi dzbana: 
mi przemierza rozmokle, wiejskie drogi. Na- 
potyka w tej wędrówce młodego partyzanta, na 
którego początkowo patrzy z ukosa, a przecież 
ulega jego racjom. Zgodzi się przewieźć na 
swoim wozie broń, ukrywając ją pod garnkami 
Ale nie na próżno. 

filmie wyrażny sens metaforyczny 
jest przeświadczenie o szlachetności ludoweg 
charakteru, o tym, że w nim właśnie szukać 
należy ostoi moralnej, która umożliwi rewolu: 
cję. „Prochowe abecadło” zyskuje w ten sposób 
wymiar epicki: staje się obrazem trudno dh 

strzegalnego, a przecież niezwykle istotnego 
procesu przenikania wydarzeń historycznych 
w życie narodu. (Sofia-Press) 








i zginie 





Jest wt 














Christopher Reeve 


łzy innymi problemem latania „człowieka ze 
Reżyser Richard Donner znany już 
jako twórca „Omenu”. O „Supermanie” mówi. 
To najtrudniejsze zadanie w moim życiu, Od 
stycznia żyję tylko sprawanfi tego faceta ze stali 
Ę będę go jeszcze miał na głowie cały ro 
Musieliśmy długo próbować rożnych metod. 
anim wreszcie udał nam się trick z latającym 


stali jest 








manem, Zgodnie z komiksową legendą 
Lohater urodzony na odległej qwiezdzie pro- 
Vadzi na ziemi podwojne życie: raz jest Clar 
Siem Kentem, spokojnym obywatelem z ssie. 
Gztwa, a za chwilę właśnie Supermanem kims 
rodzaju. jednoosobowej. światowej straży 
Śyniowej, nadezłowiekiem o nieograniczonych 
szliwościach, ratującym świat od kałastroi 











Długi okres produkcji ma jeszcze jeden po. 
wód; kręci się od razu dwa filmy z Superma- 





nem: Jeżeli pierwszy okaże się sukcesem, drugi 
będzie już prawie gotowy do premiery. Sceny 
z Brando i Hackmanem należące do drugiej 
spoczywają już gotowe w pudełkach. 
Producent Ilja Salkind twierdzi: — Superman 
będzie bezpasrednim następcą Jamesa Bonda. 








W sukces wierzą Wszyscy. Prz! 
krajach czytywany był ko! 


najmniej w 38 


s o Supermanie 





Donner żądał, aby do roli tytułowej nieangja 
żować żadnej ze znanych qwiazd. - Po prostu 
nie umiałem sobie wyobrazić latającego Rober 
ta Redforda czy Ryana O'Neala. Po długie 
poszukiwaniach wybór padł na nikomu nie 
znanego Christophera Reeve'a, niezapisaną 
dotychczas stronicę show-businessu. 











Jest wspaniały - zachwyca się Donner swym 
Supermanem o wzroście 193.cm, który: 
się nawet Marlonowi Brando; 
mu filmowemu synowi dobręch rad na planić 
i przesłał mu do garderoby szampa! 
niami wszystkiego najlepszego na przyszłość 
Reeve jest niezwykle pracowity. Dziesięć go 
dzin dziennie spędza przed kamerą, właściwie 
mieszka w spartańsko urządzonej cjarderobic 














wypełnionej sprzętem kulturystycznym: — Mi 
szę nieustannie ćwiczyć, zeby utrzymać lotne 
Nie odczuwa strachu przed. konsekwencja 


zagrania tej roli 
złudzen: — Przyjąłem propozycje. p 
dojrzałem w roli pewne n 
Nie chcę by mnie zaszufladkowano jako Super 
mana. W przyszłości chetnie z 





ma wiele utności i trochu 





sżliwości aktorski 





1trałbym mnie 






sze mach bardziej psyc 
rozbudowanych. Robert Altman, Martin Score 
se, Francois Truffaut 
które mu w związku z tym przychodzą do gło- 
wy. Ale p 

siedem scen 


xgicznie 








lo nazwiska reżysera 





oducent ma już w seku następnyć 








Tatum O'Neal 





Kłopoty z dorastaniem 


W roku 1944 technikolorowa opowieść 
o dziewczynie, która w przebraniu chłopca 
dosiada konia na wyścigach i zdobywa 
Wielką nagrodę” uczyniła gwiazdą Eliza- 
beth Taylor, wówczas dwunastoletnie „cu- 
downe dziecko”. Wytwórnia Metro Gold- 
wyn Mayer, teraz produkująca tylko 7 fil 
mów rocznie, zdecydowała się zainwesło- 
wać ponad 5 milionów dolarów w obraz, 
który będzie kontynuacją dawnego przebo- 
ju. Brytyjski reżyser Bryan Forbes napisał 
scenariusz zatytułowany „Międzynarodo- 
wy puchar” (International Velvet). Tym ra- 
żem w wyścigu — i to olimpijskim — konia 
dosiada siostrzenica bohaterki poprzednie- 
go filmu. Ponieważ regulamin olimpiady 
wymaga od dżokeja ukończonych 18 lat 
fabuła została rozciągnięta w czasie: film 
zaczyna się w momencie, kiedy trzynasto- 
letnia Sarah przyjeżdża do Anglii, opowia- 
da a jej dorastaniu, pierwszej miłości, wre- 
szcie zamążpójściu. A Olimpiada? Ta głów. 
na sekwencja filmu rozgrywać się będzie 
wśród ulewnego deszczu, weźmie w niej 
udział 160 koni. Forbes twierdzi, że nie 
to słodkawy film w dawnym stylu, ale suro- 
we studium dorastania, silnej woli, wytężo- 
nef pracy i trudnego sukcesu. 











Wszystko zapowiadałoby się jak najle. 
piej, gdyby nie kłopoty z aktorami 
pierw Elizabeth Taylor odmówiła zagrania 
roli ciotki. Propozycję odrzuciła także Julie 
Andrews twierdząc, że zbyt przypomina jej 








Marlon Brando w „Supermanie” 


e ostatecz- 





to „Mary Poppins'". Ciotką bę 
nie Nanette Newman, żona reżysera. Do 
głównej roli Sarah mogły pretendować bez 
ryzyka finansowego tylko trzy aktorki: Jo- 
die Foster, znana z filmów disneyowskich 
i 2 „Taksówkarza”, Linda Blair („Egzór- 
cysta”) i Tatum O'Neal. Wybór padł na 
Tatum, która mając dziewięć lat wystąpiła 
w filmie „Papierowy księżyc” zdobywając 
Oscara, a po dwóch następnych znalazła się 
jako jedyna przedstawicielka płci pięknej 
na liście dziesięciu najbardziej kasowych 
gwiazd amerykańskich. Ale Tatum O'Neal 
rośnie z zawrotną szybkością. Czy publicz- 
ność, która zachwyciła się nią jako dziec 
kiem, zaakceptuje smukłą pannę? Nie jest 
to wcale takie pewne. Grupa dzieci, 
kujących na lotnisku na przyjazd ulubionej 
gwiazdy, po prostu jej nie poznała... Kręci 
się więc pospiesznie sceny, w których wy- 
stępuje jako trzynastolatka — póki czas. 
A przecież Tatum jest jeszcze dzieckiem. 
Zgodnie z przepisami ma na planie stałą 
opiekunkę, nie zna wysokości swego 
(ogromnego) honorarium. Wszystkie spra- 
wy administracyjne załatwia ojciec, Ryan 
O'Neal, który kończy właśnie w Anglii 
zdjęcia dofilmu „Kierowca” u boku Isabel- 
le Adjani i czeka na scenariusz „Historii 
Olivera” — dalszego ciągu „Love Story 
W drugiej fazie zdjęć weżmie udział Jeffrey 
Byron, 21-letni aktor hollywoodzki wybra- 
ny do roli pierwszego romantycznego part- 
nera Tatum 




















Fot. Paris Match 
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Życie zwyczajne 


i różne czary 





BOGUMIŁ 
DROZDOWSKI 


KORESPONDENCJA WŁASNA Z CZECHOSŁOWACJI 





Czechosłowacji _ powstaje 
ponad czterdzieści filmów 
fabularnych rocznie, nie li- 


cząc — oczywiście — produk- 
cji filmowej dla telewizji. To dużo. Na 
tyle dużo, aby można było zapewnić 
sobie pełną różnorodność tematyczną 
i gatunkową, aby można było dreno- 
wać współczesność i historię w wielu 
aspektach i w wielu manierach. 

Obecny etap rozwoju kinematogra- 
fii czechosłowackiej jest chyba eta- 
pem stabilizacji, rzekłbym — etapem 
szlifowania treści i formy w ramach 
wcześniej już utrwalonego porządku 
rzeczy, w ramach sprawdzonych już 
konwencji i dawniej rozpoczętych 
wątków. Stąd dość wysoki poziom 
ogólny, ale też i brak dzieł wyróżnia- 
jących się, odkrywających jeszcze nie 
odkryte lądy sztuki kinematograficz- 
nej. Zreszłą — widziałem zaledwiesie- 
demnaście filmów; moje opinie mogą 
więc być słuszne tylko „w pewnym 
sensie”, na tyle, na ile owe siedem- 
naście tytułów reprezentuje oprócz 
siebie i tę większą przecież resztę. Ale 
przecież kinematografia czechosło- 
wacka jest kinematografią z charakte- 
rem, własnym i oryginalnym, była ta- 
ka w pierwszych latach po wojnie, 
i w okresie swojej nowej fali, taka jest 
teraz. 

Wysokiej klasy realizm, ale i skłon- 
ność do fantastyki. Doprowadzona do 
perfekcji obyczajowość, ale nie jako 





Jiri Menzel w filmie „30 panienek i Pitago- 
ras” Pavela Habla 





wartość sama w sobie — bo zdystanso- 
wana wyborem miejsca jej obserwa- 
cji. Filozofowanie na jak najbardziej 
potocznym materiale. Jeśli dramat — 
o bez rozdzierania szat, jeśli liryzm to 
nie bez nutki ironii, jeśli komedia — to 
nie bez refleksji. Swoisty i niepowta- 
rzalny typ. humoru. wywodzonego 
z banalnych, życiowych sytuacji, do- 
prowadzanych do absurdu. Pewne 
wartości przejęte z literatury, wypra- 
cowane kiedyś przez kino artystyczne 
— funkcjonują teraz z powodzeniem 
i w produkcji B. Zresztą granica mię- 
dzy A i B nie da się tu ściśle wyzna- 
czyć, jest bardzo płynna, sporo nie- 
spodzianek po jej obu stronach, sporo 
niespodzianek na Ifście nazwisk reży- 
serów 


Czego się 
nie spodziewacie 


Widziałem nowego Menzla, Jireża, 
Uhera i Vavrę. Menzla wprawdzie tyl- 
ko jako odtwórcę roli śpiewającego 
nauczyciela matematyki w nieuda- 
nym musicalu Pavela Habla „30 pa- 
nienek i Pitagoras”, ale dobre i to. 
Jaromil Jire$ zrealizował komedię 
„Latające talerze nad Velkym Mali- 
kovem”, ale jest to film głęboko poni- 
żej możliwości twórcy, choć rozegra- 
ny właśnie według reguł gry „cze- 
skiej komedii”, Niedobry jestrównież 
film „Penelopa” Stefana Uhera, kie- 
dyś jednego z najwybitniejszych reży- 
serów słowackich, twórcę „Słońca 
w sieci” i „Organów”. Uhera najwy- 
raźniej rozsadzają pomysły, czego 
pierwsze symptomy dały się już od- 
czuć w jednym z jego filmów sprzed 
trzech lat — „Wielka noc i wielki 
dzień”. „Penelopa” jest bardzo inte- 
resująca w zamyśle: historia kobiety, 
która przez długie lata oczekuje po- 
wrotu męża i syna z Amery] 
wiejską ciekawostkę i zagadkę, znaj- 
dującą dość nieoczekiwane rozwiąża- 
nie. Dramat wierności obserwowany 
przez piękną plastyczkę — konserwa- 
tora wnętrz — przybyłą z miasta — jest 
dodatkowo obudowany symbolami, 
skojarzeniami i aluzjami bardzo zre- 
szłą, jeśli nie nazbyt nawet czytelny- 
mi. Odbiera to dramatowi jego suro- 
wość, ale jeszcze nie dyskwalifikuje. 
Lecz dochodzi tu do głosu także oby- 
czajowość — rozpanoszona, okropnie 
niejednolita i niszcząca dość delikat- 
ną materię literacką i wizualną filmu. 
Tu twarde chłopskie porachunki, ów- 
dzie jakieś bardzo śmieszne scenki 
z życia małżeńskiego w stylu zwario- 
wanej komedii, jeszcze gdzie indziej 
test na młodość reprezentowaną przez. 
agresywną grupę hippisów. Obycza- 
jowość, jedna z podstawowych cnót 
kina czechosłowackiego — tu się poja- 
wiła w swej niecodziennej destrukcyj. 
nej roli. Żal mi tego filmu, ale cóż 
Reżyser po prostu strzela samobójcze 
bramki. To są te niemiłe niespodzian- 
ki. Innego typu niespodzianką jest na- 
tomiast ostatni film Otakara Vavry 





























„Historia miłości i szacunku”. Vavra. 
w czasie swej równo czterdziestolet- 
niej kariery reżyserskiej zrealizował 
trzydzieści osiem filmów. Ostatnie 
trzy, każdy zresztą złożony z dwóch 
części, układają się w wielki cykl his- 
toryczny odtwarzający losy kraju od 
układu monachijskiego po aneksję 
Czechosłowacji przez Hitlera, i dalej 

drogę do wolności. Jakby uzu- 
pełnieniem tego cyklu jest nowy 
film — „Zwycięski lud” Vojtecha Tra 
pla (jak „Dni zdrady” zrealizowany 
w konwencji kina faktów) rekonstruu- 
jący wydarzenia z lutego 1948 roku. 
Sam Vavra zajął się zaś tematem in- 
nych wymiarów i z innej epoki. 

„Historia miłości i szacunku” zosta- 
ła zrealizowana na motywach listów, 
które przed stu przeszło laty pisali do 
siebie — Karolina Svótla i Jan Neruda 
Dwie ciekawe indywidualności twór- 
cze, znaczące bardzo w literaturze 
czeskiej. Ale tu przede wszystkim 
dwoje ludzi, opętanych wielką miła 
cią, która nie miała się spełnić. On już 
sławny, ale krępowany tą sławą i bra- 
kiem pieniędzy. Ona — uwięziona 
W salonach szacownego męża profe- 
sora. Parę przelotnych spotkań i taj- 
nych schadzek a przede wszystkim 
listy, listy. Ale opinia publiczna czu- 
wa, dzięki „życzliwym” strażnikom 
cnoty romans zostaje ujawniony, nie 
zobaczą się już nigdy. Vavra zrobił 
rzeczywiście „historię miłości” wple- 
cioną w realia epoki - jej surowe pra- 
wa, konwencje i układy towarzyskie. 
Zaledwie zamarkowane jest tu miej- 
sce Nerudy w historii czeskiego 
dziennikarstwa i czeskiej literatury, 
trzeba więc było dużej dyscypliny, 
aby uniknąć pokus związanych z bio- 
grafią twórczą obojga hohaterów, aby 
nie wpuścić na ekran tych wszystkich 
elementów, które by miały swój sens 
poznawczo-oświatowy, ale mogłyby 
zakłócić tok romansowej opowieści. 
Film Vóvry jest więc kryształowo 
czysty, subtelny w każdym szczególe, 
kostium epoki uwierzytelnia i mob 
wuje słowa, gesty, decyzje. To ważne 
jeszcze, że rolę Svetlej gra Bożidara 
Turzonovó, aktorka o wybitnej uró- 
dzie, ale aktorka jakby przede wszyst- 
kim dla kostiumu stworzona, przy- 
pomnę sprzed paru lat „Zdradzieckie 
gry miłosne” Jiriego Krejtika. Teraz. 
gra w kilku filmach (m.in. „Penelo- 
pa”), ale prawdziwą kreacją może się 
pochwalić przede wszystkim w filmie 
Vavry. 

Czego się jeszcze nie spodziewa- 
cie? Tylu dobrych ról znanych aktorek 
i tylu ładnych twarzy młodziutkich 
debiutantek. 


























Czego zrozumieć 
nie możecie 


Jednym z najbardziej żywotnych 
motywów filmu czechosłowackiego 
jest młodzież - młodość — dojrzewanie 
biologiczne, duchowe i społeczne 
i wszystkie konflikty z tym związane. 








Bożidara Turzonova w „Penelopie” Stefa- 
na Uhera 


Przykładów nie wymieniam — zbyt 
długa lista; z „tematem młodzieżo- 
wym” związane są takie nazwiska jak 
Menzel, Uher, Chytilovś, Jireś, Hani- 
bal, Podskalsky, Hornak i wielu, wie- 
lu innych. Przy czym nie szuka się 
w temacie obszarów egzotycznych, 
wszelkie „wątki młodzieżowe” utrzy- 
mywane są w granicach przeciętności 
jeśli chodzi o typy i charaktery boha- 
terów, a także sytuacje w których są 
zazwyczaj stawiani. Młodość jest 
traktowana w filmie czechosłowac- 
kim przede wszystkim jako „okres 
szczególnej wrażliwości” na bodźce 
wewnętrzne i zewnętrzne, czas przy- 
spieszonego formułowania postaw ży- 
ciowych i wyostrzonych ocen otocze- 
nia. Młodość jest jakby antytezą świa- 
ta Homolków, jej najgwałtowniejsze 
reakcje dotyczą właśnie wszelkich 
form neomieszczaństwa i neoburżu- 
azji. Inny aspekt. Właśnie wspólnota 
pokoleń — jeśli w grę wchodzi obrona 
i utwierdzanie określonych ideałów 
moralnych w każdym wypadku społe- 
czno-dydaktyczny cel jest dosyć wy- 
raźny, ale w każdym też prawie wy- 
padku film czechosłowacki unika 
prostego moralizatorstwa. Odnoszę 
wrażenie, że rzecz polega głównie na 
wyjaśnianiu młodym, co to są ci doro- 
śli, a dorosłym — co to takiego ci mło- 
dzi. Czym się to je, jak sobie ztym dać 
radę. 

W poetyce „młodo-zielono” jest 
utrzymany dość urokliwy film Ivo No- 
vaka „56 nieusprawiedliwionych go- 
dzin”. Dwaj chłopcy — jeden siedem- 
naście lat, drugi trochę więcej nęka- 
ni przez szkołę i rodzicielski terror 
wyprawiają się w wielki świat, przez. 
zieloną granicę — do Polski, gdzie jest 
morze. Wielka wyprawa po wielką 
przygodę kończy się na strażnicy 
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Eva Pichova w filmie „Cień lecącego 





"WOP, stamtąd jest już tylko jedna 
droga — powrotna. Bohater mówi o so- 
bie — miałem kiedyś siedemnaście lat, 
każdy miał kiedyś siedemnaście lat, 
trzymały się nas więc idiotyczne po- 
mysły, których idiotyzm sprawdzał się 
właśnie w_ trakcie realizacji. Film 
więc został wykołysany we wspom- 
nieniowym ciepełku i tej poczciwej 
autoironii, którą można rozbroić sie- 
bie wobec samego siebie i wobec 
innych. 

Na przeciwległym biegunie „tema- 
tu młodzieżowego” znajduje się nato- 
miast film Jaroslava Balika „Cień le- 
cącego ptaszka”. Film rozpoczyna się 
idyllą miłosną na łące, jeszcze kilka 
zdjęć szczęśliwej pary, wsiadają na 
motor, jadą, Potem jest wypadek, 
chłopak ginie, dziewczyna wędruje 
do szpitala. Tam odwiedza ją ojciec 
Szczepana. Po wyjściu ze szpitala Ja- 
na przychodzi do Sochorów i mimo 
wyraźnej niechęci ojca pozostaje 
w ich domu. Dla rodziców Szczepana 
Jana jest postacią zatjadkową, syn 
nigdy nie wspominał o jej istnieniu. 
miał zresztą tu w Śvamberku swoją 
sympatię, a ta mała kelnerka z Pragi 
udająca narzeczoną, wydaje się być 
z innego Świata. Matka Szczepana 
przyjmuje Janę z dobrodziejstwemin- 
wentarza, Sochor pragnie dojść praw- 
dy. Prawda — że Jana poznała Szcze- 
pana na szosie, że się widzieli tylko 
raz w życiu nie jest tu jednak najwa: 
niejsza. Kiedy dziewczyna odejdzie. 
znowu na autostop — w domu Socho- 
rów pozostanie żal, że czegoś ubyło 
1 iskierka nadziei, że jednak wróci 
Aneqdota jak anegdota, nie lepsza nie 
gorsza niż inne. Wartością dodatkową 
fabuły potwierdzającą najgłębszy 
sens filmu jest sama postać Jany. co 
najmniej kontrowersyjna. Stery So- 
chor widzi we wspomnieniach syna 
kształtowanego na obraz i podobień- 
stwo swoje: uczciwy, solidny, poważ- 
ny. Jana jestbeztroska, bezczelna. po- 
spolita i niemal wulgarna; latawiec 
i byle co, ktore kala święte miejsca 
pamięci o jedynaku. Dla Sochora Jana 
jest ponadto symbolem upadku cnót 
i obyczajów współczesnej młodzieży. 
symbolem złej młodzieży. która nie 
wie czedjo chce i po co żyje. Sochoro- 
wej temperament i żywiołowość Jany 

jest tam w końcu w niej coś dobregu 

przynośi ulcję, W końcu każdy otrzy- 
mał tu coś za coś; rodzicom Szczepana 
dziewczyna pomogła przeżyć szok po 
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Jana Kasanovś w „Zgoda szefie” Petra 


Schulhoffa 


tragedii na szosie. W ich domu Jana 
poznała „smak domu” — bo swojego 
nie miała. Film Balika choć jego moty- 
wem qłównym jest „choroba sieroca 
rozgrywa się w kilku planach — psy- 
chologicznym, charakterologicznym, 
pokoleniowym. Ale przy tym właśnie 
nie przestaje być „młodzieżowym 
Co to jest ta młodość, młodzieżowość, 
jak ją rozgryźć 

Bywa, że ta „młodość” i „młodzie- 
żowość” jest tylko krzykliwą dekora- 
cja jakiejś zupełnie innej sprawy — jak 
w „Penelopie”. Albo jakimś niewy. 
raźnym i niejasnym punktem odnie- 
sienia — jak w „Dziwnej wycieczce 
litego Hanibala. Albo po prostu re- 
pliką społeczności dojrzałej — włas- 
nych rodziców — jak w komedii „Hop. 
i już jest małpołud” Milana Muchny 


Z czego się 
będziecie Śmiać 

Petr Schulhoff zajmował się dość 
długo wyłącznie filmem kryminal- 
nym. W 1975 roku zrealizował pier- 
wszą komedię. znaną już w Polsce pt. 
Czy pasujemy do siebie, kochanie?” 
Z „„kryminalnej” przeszłości reżysera 
przeniknęły do jego komedii (ta o któ- 
rej będzie mowa - to już trzecia) pew- 
ne cechy tamtego gatunku. A to: duże 
tempo oraz logika 1 - precyzja 
konstrukcji opowiadania, więc cechy 
przydatne bardzo w gatunku śmiesz- 
nym. Film „Zgoda sze 
szcze inne elementy kryminału, choć 
sam temat wywodzi się w prostej inii 
2 problematyki produkcyjnej. Gospo- 
darka narodowa cierpi na brak spe 
Cjalistów, fabryki na brak lachowców. 
Sami nie trafią. trzeba ich dopiero 
skombinować. Pitras i Vatak, dwaj 
adrowcy werbują dla swojego zakłą- 
du pracy odpowiednich ludzi przy 
użyciu nowoczesnych, naukowych 
metod. Najpierw. zwiad socjologicz. 

„rozpracowanie sytuacji społeczne. 
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i rodzinnej kandydata, rozpoznanie 


Monika Ralova w „Hop, ijuż jest małpolud" 
Milana Muchny 


w zakresie skłonności i kompleksów, 
czątek w mieszczańskich salonach, 
chę obietnic, mały szantażyk i facho- 
wiec gotów. Sytuację komplikuje jed- 
nak fakt istnienia podobnych gangów 
adrowców, działających równie zrę- 
cznie i ża pomocą równie skutecznych 
metod. Włen detektywistyczno-cjanq- 
sterski schemat wpisuje Schulhoff 
wątki komedii obyczajowej, które 
kiedyś, w XIX wieku brały swój po- 
czątek w mieszczańskich salonach 
a teraz rodząsię jak grzyby po deszczu 
„na zakładach pracy”. Komplikacje 
typu kto z kim i dlaczego dochodzą do 
wielkiego zacjęszczenia, ale na tak 
wysokim szczeblu parodii, że nie do- 
strzega się już nawet ich realistyczne- 
go podłoża 
Jeśli natomiast zgodzić się na kon- 
wencję realistyczno-tantastyczną, to 
Hop, i już jest małpolud” można już 
ziś chyba zaliczyć do klasyki „„cze- 
skiego humoru”. W wyłowionej z rze- 
ki butelce mieszka Gin, czarodziejski 
sługa rodem z cudownej lampy Ala- 
dyna. Gin dostaje się w łapy miejsco- 
wego restauratora Merty, potem rzeż- 
nika Turecka, wreszcie zabawkarza. 
-wynałazcy, wszystkim służąc zgod. 














nie ze swoim powołaniem. W „planie 
młodzieżowym” sytuacja wygląda 
lak. W córce rzeżnika Blance kocha 
się Viktor, syn restauratora, ale także 
1 Ondra syn wynalazcy. Od rodziny 
Ondry możemy się odczepić już w tej 
chwili, to bardzo. porządni ludzie, 
chłopak też jest jak trzeba. Główne 
konflikty zaczną się na osi: szef knaj- 











Mila Myslikova w .„Zgoda szefie” 


py — rzeźnik, potem rzeźnik — sąsiedzi 
i klienci sklepu mięsnego. Szel knaj- 
py jest łobuz, ale Turetek większy 
swoich przeciwników zamieniając 
przy pomocy Gina w małpy (które 
wieść zresztą będą i w klatce szkolne- 
go ZOO swoje ludzkie jeszcze kon- 
flikty i romanse). Jak się można dom 








ślać, zwycięży w końcu młodość, szla- , 


chetność i miłość, ale drogja do finału 
daleka, pełna kapitalnych pomysłów 
i gagów, i cudów Gina, który wpraw 
dzie może zamieniać ludzi w małpy 
i pieski, może w ułamku sekundy wy- 
czarować stereofoniczne magnetofo- 
ny i wspaniałe wnętrza, ale nie jest 
w stanie załatwić działki budowlanej, 
a żądaną gotówkę realizuje wyłącznie 
w miejscowej walucie. Jeden jeszcze 
z cudów Gina - to „ciężkie mięso 

mały kawałek, który dużo waży — ide- 
ał personelu sklepów mięsnych. Tak 
naprawdę bohaterami filmu Milana 
Muchny są Chciwość i Pazerność i je- 
szcze Zazdrość 4 Złość, upersonifiko- 
wane w wybranej grupie drobnych 
mieszczan opętanych żądzą posiada 
nia wszystkiego, co posiadać można: 
cudzych żon, pieniędzy, samocho- 
dów, domów i w ogóle rzeczy. To 
wszystko ma być lepsze niż mają inni. 
Biały mercedes rzeźnika ma być biel- 
szy niż biały mercedes fryzjera. Żądza 
posiadania jest jeszcze niczym wobec 
żądzy wzbudzenia zazdrości innych 
Spirala żądzy nie ma końca. Gin, któ- 
ry mówi „Hop” - musi to mówić Coraż 
prędzej. A kiedy wszystko powróci do 
stanu normalnego — to „w planie mło- 
dzieżowym” pojawi sięmiłość, a za ni 
szczęście i Gin opuści to małe miaste- 
czko, w którym wszyscy się znają 
i wszystkiego sobie wzajemnie za- 
































zdroszczą. Najciekawsze, że w pew- 
nym poziomie wyjściowym — świat 
z filmu Muchny jest światem rzeczy 
wistym i dopiero pełne wyzwolenie 
jego cech poza obowiązujące w nim 
normy doprowadza wszystko do ab- 
surdu. A w ogole - to bardzo ucieszna 
sztuczka 

Z tego naprawdę śmiać się będzie- 
my. Z samych siebie? - powtórzycie za 
Goqolem qorzko. Ależ_nie, z innych 
zdrowiej u 
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Tydzień Filmów Australijskich 





Drzazga 
w świadomości 


0 pewien czasbywamyświad- 
kami niezwykłego wydarze- 
nia: kraj o skromnych do- 
świadczeniach w dziedzinie 

kinematografii zaczyna produkować 

filmy, które robią karierę światową. 
Historyk kina mógłby starannie wy- 

liczyć sensacje tego typu w ostatnim 

trzydziestoleciu: neorealizm włoski 

(połowa lat czterdziestych), narodziny 

„szkoły polskiej” (połowa lat pięć- 





dziesiątych), kino Ameryki Łacińskiej 
(lata sześćdziesiąte), kino. irańskie 





(początek lat siedemdziesiątych). Wy- 
daje się, że obecnie przyszła kolej na 
Australię? tamtejsze filmy stają się 
dziś faworytami międzynarodowych 
festiwali. Niektóre z głośnych już po- 
zycji oglądaliśmy podczas Tygodnia 
Filmów Australijskich w Warszawie. 
Impreza przypomniała raz jeszcze 
pytanie stale aktualne: jak to się dzie- 
je, że kraje bez filmowych tradycji 
awansują nagle do czołówki świato- 
wej? Australijscy goście, bawiący 
w Warszawie ż okazji Tygodnia, da- 











Caddie" Donalda Crombie 





wali odpowiedź bardzo prostą. Kilka 
lat temu ówczesny rząd konserwatyw- 
ny przyznał poważną dotację finanso- 
W na rozwój kinematogjrafii z warun- 
kiem, że fundusze te nie mogą trafić 
do kas zagranicznych spółek produk- 
cyjnych. Stworzyło to znakomitą ko- 
niunkturę dla miejscowych producen- 
tów i reżyserów; w efekcie — doprowa- 
dziło do narodzin rodzimej kinemato- 
grafii. 

Wyjaśnienie, choć bardzo poucza- 
jące, budzi jednak pewien niedosyt 
Zapewne, pieniądze potrafią wprawić 
w ruch przemysł filmowy; ale na ogół 
nie potrafią sprawić, by uruchomiona 
maszyneria zyskała własny, narodo: 
wy charakter. Nie wystarczy koniunk 
tura finansowa — potrzebne są jeszcze 
czynniki tak ulotne i niewymierne. 
jak wspólnota pragnień, zaintereso- 
wań, wspólnota dziedzictwa kulturo- 
wego. Skoro zaś wspomnieliśmy 
o „cudach filmowych” we Włoszech, 
Polsce i Ameryce Łacińskiej - może 
warto przypomnieć ich doświadcze- 
nia. Wszystkie te kinematografie na- 
rodowe zrodziły się z czegoś, co moż 
na by nazwać drzazgą w świadomości 
potrzebne 
są sprawy i problemy nie załatwione 
i często nie nazwane, spychane w głąb 
świadomości społecznej, a przecież 
uparcie domagające się opisania, ar- 
tykułacji. To właśnie one. sprawiły 
swegjo czasu, że Włosi, Polacy czy Bra- 
zylijczycy zaczęli kręcić interesujące 
filmy 

Czy kinematografia australijska 
zrodziła się z takiej drzazgi wświado- 





zbiorowej. Innymi słowy 
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„Piknik” przy Wiszącej Skale” Petera Weira 


mości zbiorowej? Na pierwszy rzut 
Oka wydaje się, że nie. Zestaw zapre- 
zentowany w Warszawie sugerował, 
że geneza tamtejszego kina jest bar- 
dziej prozaiczna. Że Australijczycy 
chcą po prostu stworzyć kinematogra- 
fię sprawną i wszechstronną, która nie. 
ustępowałaby kinematografiom in- 
nych krajów i zaspokajała potrzeby 
każdego — potencjalnego _ odbiorcy. 
Stąd rozmaitość stylów. i gatunków, 
stąd także szybkie reagowanie na ak- 
tualne mody na światowym rynku fil- 
mowym. 

Oto jeden z przykładów: „Człowiek 
kina” (The Picture Show Man) — ko- 
media, której akcja toczy się w Aus- 
tralii w latach dwudziestych. Główną 
postacią filmu jest właściciel kina ob- 
jazdowego, wędrujący po kraju i prze- 
żywający tragikomiczne perypetie: 
widowiska na srebrnym ekranie nie 
są zbyt popularne wśród osadników. 
i hodowców, interes idzie nie najle- 
piej. W dodatku staroświecki sprzęt 
jest niesprawny, zawodzą dostępne 
środki komunikacji, bezwzględny. 
konkurent — Amerykanin depcze po 
piętach. Czuje się w tym filmie echa 
„Nickelodeonu” i innych amerykań- 
skich filmów „nostalgicznych”, uka- 
zujących pionierskie czasy kina. Za- 
razem pojawia się tu także motyw 
inny — mający sens nie nostalgiczno- 
-rozrywkowy, lecz raczej poznawczy. 
Realizatorzy _ wykorzystują motyw 
podróży po kraju, by zaprezentować 
społeczeństwo australijskie. 

I następna pozycja: „Chłopieczmo- 
rza” (Storm Boy), film przeznaczony 
dla widowni dziecięcej. Jest to histo- 
ria dziecka, żyjącego wrazzojcem-ry 
bakiem wśród nadmorskiego pustko- 
wia, w sąsiedztwie wielkiego rezer- 
wału. przyrody Bezludne wybrzeża 
południowej Australii przypominają 
przysłowiowy raj na ziemi, ośmioletni 
chłopiec może poświęcić się swym 
dziecięcym sprawom i problemom: 
opiekuje się małymi pelikanami, któ- 
re straciły matkę; przyjaźni się z Aus- 
tralijczykiem-tubylcem, _ mieszkają- 
cym w rezerwacie. Nieoczekiwanie 
w. ten kraj dziecięcej szczęśliwości 
wkrada się dysonans: najpierw hippi- 
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si-chuligani demolują zabudowania, 
potem zjawiają się myśliwi polujący 
na pelikany. Pomoc tubylca — począt- 
kowo skuteczna — ostatecznie zawo- 


dzi: chłopiec musi porzucić świat 
swych marzeń 
Obydwa filmy — zresztą zrealizowa- 


ne bardzo starannie — budzą refleksje 
dość oczywiste. Po ich. obejrzeniu 
widz dojdzie zapewne do wniosku, że 
Australia to kraj bardzo rozległy; że 
udzie żyją tu w niewielkich osadach, 
oddalonych od siebie o dziesiątki ki- 
lometrów; że właśnie dzięki temu 
możliwe są tu jeszcze oazy spokoju 
i szczęśliwości 

Jednakże widz uważny 
pewne szczegóły dodatkowe. Zwróci 
uwagę na. prymitywizm kulturalny 
australijskiej prowincji; dostrzeże 
barbarzyństwo mieszczuchów, nisz- 
czących rajski świat „chłopca z mo- 
rza”. Dojdzie więc może do wniosku, 
że owe australijskie przestrzenie mo- 
gą przynosić także skutki niekorzyst- 
ne. Że skazują ludzi na izolację; że 
owa izolacja osłabia wzorce obyczajo- 
we i kulturowe. Rzecz paradoksalna: 
jedynym człowiekiem cywilizowa- 
nym w „Chłopcu z morza” jest właś- 
nie dzikus tubylec. Tylko on odczuwa 
więzy łączące go z rodzimą społecz- 
nością; on jeden akceptuje prawa 
i obowiązki, wynikające z przynależ- 
ności do grupy społecznej. 

Te wnioski mogą wydać się prze 
sadne: przecież chodzi tylko o pozycje 
rozrywkowe! A jednak podobneretle- 
ksje nasuwająsię tależe na marginesie 
innych filmów zaprezentowanych 
w Warszawie; filmów ambitniejszych 
o. bardziej złożonej problematyce 
Przykład: „Caddie”, jedna z pozycji 
które zdążyły już zyskać międzynaro- 
dowy rozgłos. Z pozoru jest to jeszcze 
jeden obraz zrodzony z tęsknoty za 
pięknymi latami  dwudziestymi: 
w rzeczywistości — film cierpki. gorz- 
ki; pokazujący, że owe lata dwudzies- 
te nie były bynajmniej tak piękne, jak 
to się niekiedy sądzi. Bohaterką jest 
kobieta ze sfer mieszczańskich, me 
żatka, matka dwojga dzieci. Przeko- 
nawszy s 
Caddie opuszcza dom, próbuje sama 
zarabiać na utrzymanie. Film ukazuje 
jej stopniowe schodzenie do coraz 
niższych kręgów społecznych: Cad- 
die pracuje jako barmanka, jest nara- 
żona na zaczepki ze strony podpitych 
mężczyzn. Później nadchodzi Wielki 
Kryzys, wraz z nim — fala bezrobocia. 
Caddie traci pracę, żyje z zasiłku, mu- 
Mima 
swego pesymizmu film pozostaw 
jednak widzowi promyk nadziei 
Caddie „potrafi obronić swoją god 
ność, nie korzysta z ofert pc 
nych protektorów 

Skoro mowa o pesymizmie: najbar- 
dziej przygnębiający jest wtym tilmie 
nie obraz biedy i poniżenia, lecz na 
wszystko samotności. Gehenna Cud 
die trwa kilka lat; przez ten czashoha: 
terka nie końtaktuje się ani 
z. przedstawicielami owej stery, do 
której niegdyś należała. Dośw 
bezinteresownej pomocy - ale wyłęą 
cznie od ludzi, którzy sami znaleźli sić 
poza społecznością australijską. Gdy- 
by nie ci outsiderzy — Caddie hyłaby 
skazana na całkowita izolacje społ 
czna. 


dostrzeże 




















o niewierności męża 











si oddać dzieci do sierocińca 
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Człowiek kina”, „Chłopiec z mo- 
rza”, „Caddie”: są to pozycje, zwraca- 
jące się do odbiorcy 
W Warszawie zobaczyliśmy także 
dwa filmy przeznaczone dla widowni 


masoweqa 





bardziej wyrafinowanej; będące je 
gdyby ukoronowaniem ambicji artys- 
tycznych kinematografii  australij- 
skiej. Pozycja pierwsza - to niewątpli- 
wie najgłośniejszy film z tego kraju 
Piknik przy Wiszącej Skale” (Picnic 
at Hanging Rock). O „Pikniku” pisa- 
liśmy już kilkakrotnie: jest to historia 
wycieczki szkolnej, która kończy się 
katastrofą - jedna z nauczycielek oraz 
dwie uczennice znikają w tajemni 
czych okolicznościach. Przypomnij. 
my, iż rzecz dzieje się w roku 1900, 
a tłem akcji jest ekskluzywna pensja 
dla panienek z dobrych domów, dzia- 
łająca nie opodal Melbourne. 

Międzynarodowy sukces „Pikniku 
jest w pełni zasłużony: film stanowi 
prawdziwe arcydzieło stylistycznego 
wyrafinowania, sugestywności, pre- 
cyżyjnego budowania napięcia. Reży- 
ser potrafi tak zorkiestrować wszyst- 
kie środki wyrazu, że nawet najprost- 
sze sytuacje nabrały bogatych 
podtekstów. Peter Weir jestdoprawdy 
talentem niezwykłym: łączy spraw- 
ność warsztatową 4 la Hitchcock 
z wrażliwością artystyczną. godną 
Renoira 

Jednakże w „Pikniku” dostrzec 
można także pewien konflikt natury — 
chciałoby się powiedzieć — ideolog 
cznej, będący jak gdyby uzupełni 
niem dramatu przy Wiszącej Skale. 
Szkoła pani Appleyard przedstawio- 
na jest w filmie jako oaza piękna, 
poezji, kultury i wyrafinowania. Do- 
dajmy: kultury i wyrafinowania po- 
chodzenia europejskiego. Otóż rezy- 
ser sugeruje niejasno, że ten ośrodek 
europejskości znajduje się pod taj 
niczą presją australijskiego krajobra- 
zu i australijskiej społeczności. Sym- 
bolem owej presji jest tytułowa Wi- 
sząca Skała. atakująca osoby związa- 
ne z kulturą europejską. 
oszczędzająca ludzi zżytych z Austra- 
liąr i ostatecznie doprowadzająca 
szkołę pani Appleyard do całkowitej 
ruiny. Szereg innych epizodów i wąt- 
ków sugeruje ten sam metaforyczny 
konflikt: europejska kultura i austra- 
lijska przyroda stanowią dwie wartoś- 
ci, bez wspólnego mianownika 

Drutja pozycja — „Brzask” (Break of 
Day] — świadczy o tym, że australijska 
kinematografia bardzo umiejętnie po- 
trafiła przyswoić doświadczenia „no- 
wej fali”. Jest to film 0 nikłej akcji 
luźnej dramaturgii; film nie tyle opo- 
wiadający fabułę, ile raczej wypowia 
dający pewne uwagi na margjinesie 
owej fabuły. W „Brzasku” zhowu po: 
wracamy do lat dwudziestych. Boha- 
ter filmu jest kombatantem-kaleką; 
jako członek australijskiego korpusu 
ekspedycyjnego walczył podczas 
I wojny światowej w Europie, został 
ranny podczas szturmu na Gallipoli 
odludkiem-mizantropem 
Zaniedbuje rodzinę, unika sąsiadów, 
nie utrzymuje kontaktów z innymi 
komhatantami; szuka: zapomnienia 
w alkoholu, krwawych polowaniach. 
iłosnej 
Brzask” jest ty- 
powym przykładem dramatu utraco- 
nych iluzji. Oto żołnierz, który wrócił 
2 wojny okaleczony fizycznie i psychi- 
Gznie, rozpamiętujący bezsens swego 
poświęcenia. Oto: Australijczyk, wy 
korzystany przez Europe; zniszczony 
przez wojnę, ktorą razpotali Europój 
czycy i która nie była jego wojną 
nał przynosi jednak niespodzianke: 
Tom stchórzył w bitwie pod Gallipoli 
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Tom jest 


wreszcie - w przygodzie r 


Zdawałoby się, że 








bojąc się śmierci dokonał samooka- 
leczenia. Wszystko wskazuje na to, że 


jego frustracje maja zupełnie inne 


zródła, niż się w pierwszej chwili zda- 
wało. Tom cierpi, ponieważ nie zdał 





egzaminu, któremu poddała go 
Europa. 
„Piknik przy Wiszącej Skale” 





i „Brzask”: dwa filmy najzupełniej 
różne, a jednak mające jedną cechę 
wspólną. Ukazują ambiwalentny sto- 
sunek Australijczyków do Europy 
Europa jest symbolem wartości dale- 
kich i trochę zapomnianych, może na- 
wet wrogich — a przecież fascynują. 
cych. Wartości, które z wielkim tru- 
dem adaptuje się do środowiska aus- 
tralijskiego — i może dlatego są tak 
nieosiągalne. 
* 

Czy kino australijskie. przekazuje 
jakieś informacje o tamtejszym społe- 
czeństwie? Czy zdradza prawdy, któ- 
rych dotychczas nie znaliśmy? Wyda- 
je się, że tak. Ogiądając filmy zapre- 
zentowane w Warszawie - odnosiło 
się niejasne wrażenie, że Australij- 
czycy cierpią na kompleks izolacji 
Przede wszystkim izolacji - chciałoby 
się powiedzieć — wewnętrznej, wyni- 
kającej stąd, że kraj jest ogromny 
a więzy międzyludzkie - słabe. Ale 









„Człowiek kina” Johna Powera 


chodzi także o kompleks makroizola- 
cji: Australia skolonizowana przez. 
Europejczyków, zawdzięczająca Eu- 
ropie bardzo wiele z tego, co sama 
osiągnęła, a dziś bogatsza ód Europy 
zdaje się ciągle jeszcze rozpamięty- 
wać swój stosunek do dawnej metro- 
polii 

Jest to obserwacja zaskakująca 
Naszą wiedzę o Australii czerpiemy 
z doniesień prasowych, Wynika 
2 nich, że kraj żyje w dobrobycie, że 
tamtejsza gospodarka, kultura i sztu- 
ka osiągnęły wysoki poziom rozwoju. 
Zresztą właśnie taki obraz kraju pre- 
zentowały filmy krótkometrażowe, 
wyswietlane podczas Tygodnia. Sko- 
ro tak - toskąd ów kompleks izolacji? 
Być może, stanowi on właśnie ową 
drzazgę w świadomości zbiorowej; 
ów zespół obaw i niepokojów niedos- 
trzegalnych gołym okiem, a przecież 
prowokujący do artystycznych wypo- 
wiedzi. Niewykluczone, że chodzi tu 
© rejon tematyczny, do ktorego kine- 
matogratia australijska będzie stale 
powracać w najbliższych latach 














JAN OLSZEWSKI 


„Brzask” Kena Hannama 


da: 








Justyna Kulczycka i reżyser Gerard 
Justyna Kulczycka Zdzisław Wardejn « Zalewski 


















Iwona Bielska 


ZNAKI 
ZODIAKU 


ydaje się, że Magda, inteligentna, wrażliwa, ładna boha- 
terka filmu „Znaki zodiaku” Gerarda Zalewskiego jest 
osobą szczęśliwą, nie mającą większych kłopotów niż 


wynajęcie pokoju i szybkie ukończenie prawniczych 
studiów. Ale w istocie jest samotna. nie ma nikogo, komu bez reszty 
mogłaby zaufać. Jej dom rodzinny rozpadł się. Być może wyniesione 
z niego doświadczenia skłoniły ją do urodzenia dziecka. Staje teraz 
przed życiową decyzją, z kim się związać na stałe: z ojcem dziecka czy 
innym mężczyzną 

Postać tę gra Iwona Bielska, a jej partnerami są Leszek Długosz 
i Zdzisław Wardejn. W filmie występują także: Justyna Kulczycka, 
Maria Mamona t Józef Fryżlewicz. Scenariusz napisali Maria Horo- 











decka i Gerard Zalewski, Zdjęcia realizowano w Poznaniu, Trójmieś- 
cie i w Warszawie. Operatorem jest Jacek Mierosławski, scenografię 
projektuje Artur Żołnierski, a produkcją kieruje Jerzy Rutowicz. Film 
„Znaki zodiaku” powstaje w Zespole „Pryzmat 





TROSZCZYŃSKI 





Drugie życie kina 
BENCEZWORWTRSKE ZRT ZE ZETRCKAZOGOABA 


PRZESUŃ SIĘ KOCHANIE 


tytuł amerykańskiej komedii obyczajowej, przewidzianej w sylwestrowym 
programie TV, można potraktować z perspektywy ostatnich piętnastu lat jako 
mimowolny komentarz do sytuacji jej głównej gwiazdy — DORIS DAY. To ją 
właśnie ewolucja w gustach publiczności kinowej oraz wykształcony pomiędzy 
kinematografią i telewizją podział rozrywkowych funkcji zmusiły do „przesu- 
nięcia się” z dużego ekranu na mały. Od początku lat siedemdziesiątych 
zmieniła miejsce pracy, również jej ekranowy dorobek zyskał innego odbiorcę, 
w liczbach bezwzględnych — bardziej masowego, ale z punktu widzenia 
popularności było to oznaką procesu zstępowania z Olimpu aktorskiego. 

Kariera aktorska Doris Day, błyskotliwa choć krótkotrwała, od początku 
skażona była brakiem oryginalności i schyłkowością w planie ewolucji sztuki 
filmowej lat sześćdziesiątych i siedemdziesiątych. 

Zaczynała jako piosenkarka pod swoim prawdziwym nazwiskiem — Doris 
Kappelhoff i dopiero sukces szlagieru „Day after Day” (Dzień po dniu) skłonił ją 
do przybrania tak popularnego później pseudonimu artystycznego. Dla Holly- 
woodu pozyskał ją Michael Curtiz. Był rok 1948 i 24-letnia gwiazdka musiała 
czekać ponad 10 lat by stać się jedną z trójki najbardziej kasowego trio 
(box-office-top-trio): Doris Day, Rock Hudson i Tony Randall. Okres najwięk- 
szych sukcesów, lata 1959-1964 przeżyła w cieniu wzrastającej potęgi TV. Już 
sam gatunek, który ją wyniósł tak wysoko i którego PRZESUNSIĘ, KOCHANIE 
(reż. Michael Gordon, 1963) jest jednym z czołowych osiągnięć, pozostawał 
wyraźnie pod presją gustów rozwijanych przez TV. Wszystkie filmy Doris Day — 
specjalnie dla niej kręcone — były niepolemiczną kinową repliką na popular- 
ność telewizyjnych, „matysiakowych” seriali obyczajowych; były jak gdyby 
wielkoekranowym serialem, dyskontowaniem sukcesów nowej prężnej muzy - 
telewizji 

Przesuń się. kochanie”, przedostatni z „wielkich” filmów Doris Day, to 
remake nakręconej ćwierć wieku wcześniej komedii Garsona Kanina, „My 
Favorite Wife” (Moja ulubiona żona). Okres tego typu ekscentrycznych opo- 
wieści, charakterystycznych dla kina amerykańskiego lat czterdziestych, daw- 
no minął, i jeśli fabułkę tę ożywiono po raz drugi, to tyłko ze względu na naszą 
bohaterkę. Zagrała ona tutaj młodą kobietę, która uznana za ofiarę katastrofy 
samolotowej. po kilku latach spędzonych na bezludnej wyspie, zjawia się 
w swoim dawnym domu w dniu ponownego ożenku przekonanego o jej śmierci 
męża (James Garner). Taki jest punkt wyjścia łańcucha perypetii, których nie 
należy streszczać, które trzeba z ob a czy Ć (Nb. pierwsza wersja, w wykonaniu 
Cary Granta, Ireny Dunne i Randolpha Scotta, opatrzona w amerykańskim 
przewodniku po filmach dostępnych dla TV aż czterema gwiazdkami, tzn. 
najwyższą notą — „excellent”, jest podobno istną bombą śmiechu: „a laugh 
a minute”, czyli zrywanie boków co minutę, warto więc i ją polecić naszej 
Redakcji Programu Filmowego). 

Rola niezbyt ładnej, ale urodziwej „urodą na co dzień”, zawsze uśmiechnię- 
tej, młodej, zaradnej Amerykanki, której nieustanna aktywność i fair play 
w stosunku do niepisanego ówczesnego kodeksu moralnego gwarantowały tak 
ulubiony do niedawna „happy end”, była właśnie tym, co Doris Day lubiła 
najbardziej i co najbardziej lubiły miliony jej wielbicieli. Przypomnijmy: 
w „Telefonie towarzyskim” jako niezamężna dekoratorka wnętrz doprowadziła 
do Ołtarza swego największego wroga, wspólnika od telefonu, uroczego kompo- 
zytora muzyki lekkiej (Rock Hudson); w „Nie jedzcie stokrotek” sprowadziła 
z powrotem do rodzinnego ogniska swego emancypującego się męża, wziętego 
krytyka teatralnego (David Niven); w „A to historia” sama, jako żona ginekolo- 
ga (James Garner), wróciła do rodzinnego ogniska, po chwilowym szaleństwie 
w roli gwiazdy telewizyjnych filmów reklamowych; wreszcie w „Nie przysyłaj 
mi kwiatów” była kochającą żoną, dla której mąż-hipochondryk (Rock Hudson), 
przekonany o swojej bliskiej śmierci, szukał za życia nowego partnera. 

Programem estetycznym producentów filmów tego rodzaju była „gładka 
skóra i perłowe zęby”. Doris Day prócz tych dwu zalet była jeszcze utalentowa- 
ną pieśniarką i bardzo sprawną aktorką. Nie jestładnie liczyć lata kobietom, ale 
zważmy, że zarówno ona — wspaniała amerykańska dziewczyna, jaki jej 
partnerzy — równie wspaniali amerykańscy chłopcy, byli ludźmi doświad- 
czonymi, dorosłymi bo zbliżającymi się do czterdziestki. Nikogo to nie raziło, 
jak każda zaakceptowana konwencjawidowiskowa. Młodych widzów — bawiło, 
starszych, rówieśników — napawało zrozumiałym optymizmem. 

Dziś takie seriale, budowane wokół aktora lub pewnej sfery problemów 
obyczajowych — zdarzają się już w kinematografii rzadko. Zajęła się tym tele- 
wizja. I bardzo dobrze. 
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FILM KRÓTKI 
UMIERA? 





KORESPONDENCJA WŁASNA 








Idę na dyskusję o kryzysie kina 
francuskiego. Sala „Saint-Exu- 
póry” jest tuż koło kina festiwa- 
lowego. W miejscu, gdzie z pia- 
cu de Gaulle'a wchodzi się w wąski 
pasaż sklepów i kin, przeważnie roz- 
dają ulotki, Raz jest to apel o zwolnie- 
nie kilku anarchistów, to znów gazet- 
ka „Jezus przychodzi”, a raz — rekla- 
ma nowo otwartego sklepu. Zerka się 
nato, wyrzuca, ulica zasłana jest kart- 
kami, następnego dnia będą nowe. 
Przy. wejściu do sali „Saint-Exu- 
pery” dostaję ulotki odbite na ksero. 
jedną szarą, drugą żóltą. Żółta qłosi 
„Co kryje się za filmami animowany- 
mi prezentowanymi w Lille? Szantaż 
wobec twórców i pracowników kina 
Druga ulotka, wydana przez ten 
sani związek zawodowy wybija nastę- 
pujące tytuły: „Walka o istnienie krót 
kiego metrażu. Ogólna recesja 
w dziedzinie kultury konsekwencją 
polityki rządu. Kryzys? Wszyscy krzy 
czą o kryzysie: minister, producenci 
dystrybucja, Mówi się, że filmy kosz- 
tują za drogo. Pathe 
i Gaumont wciąż zwiększają zyski 
Połowa rynku francuskiego jest w kie 
amerykanskich 
Wszyscy ci_ludzie myślą wyłącznie 
0 zyskach. Twórczość to ich 
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Tymczasem 


szeni towarzystw. 


praca 


nie obchodzi. Obecna polityka rządu 
zwiększenie rentowności filmów przy 
zmniejszeniu kosztów _ produkcji, 
oznacza w rezullacie: reżyserzy mil- 
czcie i zredukujcie swoje ambicje. Pu- 
bliczność niech płaci i ogląda to, co jej 
dają. Polityka ta umacnia grupę mo- 
nopolistów, dla których kino jest wy- 
łącznie przemysłem. To w ich intete- 
sie leżało zlikwidowanie dodatków 
krótkometrażowych przed seansem 
Czytając ulotkę, będącą tak cięż- 
kim oskarżeniem polityki kulturalnej 
rządu, nie oczekiwałem, że w oficjal- 
nej festiwalowej dyskusji będzie pa- 
nował ten sam ton. Mówili ci sami 
ludzie. Prym wiódł zża stołu prezy- 
dialnego deputowany komunistyczny 
Jack Ralite z parlamentarnej komisji 
do spraw kinematografii. 
Subwencje panstwa dla popiera 











nia krótkiego metrażu są najmniejszą 
częścią budżetu kina. Kino - kultury 
Kultura jest najmniejszą częścią ogol: 
nego budżetu. Ktos, kto się zabiera do 
realizacji krotkiego filmu, natrafia na 
jak gdyby robił 
lilm_ długometrażowy. Skąd wziąć 
pieniądze? Dystrybutora? Salę? Chy- 
ba, że robi się lilm za pieniądze włas- 
ne i wyświetla w domach kultury. Al 
bo qdy temat spodoba się ministrowi 


te same przeszkody 


Ktoś podsumował: może to smutne, 
ale krótki metraż umiera 
Festiwal powinien właściwie nosić 
numer pierwszy, a nie szósty. Nie- 
dawno pozbyło się qo_ Grenoble 
(przedtem odbywał się w Tours), teraz 
przygarnęło go bogate Lille (druga 
aglomeracja po Paryżu). 
Krótki metraż przedstawia się na tle 
wielkiego przemysłu filmowego jako 
ubogi krewny, który nie wiadomo dla- 
czego jeszcze egzystuje. W zinstytu- 
cjonalizowanym świecie, gdzie wszy- 
słka ma swoje ustalone miejsce, gdzie 
obok sex-shopu jest kącik dla „kina 
walczącego”, najgorzej wiedzie się 
oczywiście artyście, który nie chce 
walczyć ani edukować, a za to potrze- 
buje pieniędzy na taśmę, ekipe i akto- 
rów, potrzebuje łaskawego programa- 
tora, który umieści jego film w skła- 
dance. 
Czytając ulotki protestacyjne, 
można by odnieść wrażenie, ż 
cała armia poetów ekranu cze- 
ka na wejście ze swoimi filma- 

mi do sał. Ale gdz 

2 drugiej strony 

ność? W końcu nie' 


są te filmy? Lezy 

©ka na nie publicz- 
walu dobrego kina poza reprezenta- 
cią kanadyjską, poza. Huszarikiem, 

















le było nia festi- 








„A piacóre”, reż. Zoltan Huszarik (Węgry) 


Herzogiem i naszym Szulkinem (.,Co- 
pyright by Film Polski” i „Życie co- 
dzienne”. 

W animacji jakby nic się nie działo 
poza Kanadą („„Pejzażysta'” Jacquesa 
Drouina), USA, Holandią i tradycyjnie 
Jugosławią 

Piotr Szulkin i Piotr Andrejew (w 
konkursie było „Za ciosem”, niestety 
bez tłumaczenia) mieli bardzo udaną 
konferencję prasową. Szulkin złamał 
spokojny nastrój widowni, zadającej 
realizatorom mechanicżne pytania 
o to jak i gdzie rozpowszechniane 
były ich filmy. 

Prawdziwy kryzys w kinemato- 
grafii — powiedział Szulkin - zaczyna 
się nie wtedy, gdy są trudności w dys- 
trybucji, ale wtedy, gdy nikomu nie 
chce się mówić o samych filmach. Jak 
tak dalej pójdzie, w ogóle nie będzie- 
my oglądać filmów, tylko prowadzić 
nudne dyskusje o ich produkcji i roz- 
powszechnianiu. 70-minutowe spra- 
wozdania z walk na Tiinorze są po 
prostu kolorowymi slajdami. Wy to 
oglądacie cierpliwie, ja nie mogę wy- 
trzymać. 

Dorzuca Andrejew: To zjawisko 
występuje i u nas. Publiczność chce 
przede wszystkim informacji. Sztuka 
coraz mniej ją interesuje. 

Ktoś z sali: — ależ walki na Timorze 
to naprawdę sprawa pasjonująca! 
Ktoś inny w odwecie krytykuje „Życie. 
codzienne”, że nie daje obrazu praw- 
dziwego życia robotników. Byłoby ko- 
kieterią narzekać, że oto znów film 
polski nie został zrozumiany, A jed- 
nak na tle festiwalu filmy Szulkina 
reprezentowały jakiś nieznany tu ga- 
tunek. Są krótkie, nie długie. Zrytmi- 
zowane, nie rozlewne. Milczące, nie 
gadane. Raczej sztuka niż informacja 
Raczej model niż rzeczywistość. 
A więc akurat odwrotnie niż robi się 
w świecie. Może jury nie miało odpo- 
wiedniej kategorii, aby je wyróżnić 
Fikcja, dokument, czy animacja? Ja 
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bym określił kino_Szulkina jako ani- 
mację na żywym materiale. 

O czym jest „Życie codzienne”2Ty- 
tuł trochę myli. Oczywiście, łatwo za- 
rzucić mu „brak człowieka”. Rzeczy- 
wiście, są sylwetki, ręce, nawet głc 
wa, ale nie ma spojrzenia, nie pamięta 
się twarzy. Życie postaci zredukowa- 
ne do _ nieustahnego zamykania 
otwierania, włączania, spożywania. 
Na tych uciążliwych czynnościach 
schodzi dzień. Praca i posiłek, i nic 
poza tym. To, co się spożywa, jest 
sztuczne, „przygotowane -do poda. 
nia”, Chleb w folii, zupa w puszce, 
Jacusie w kartonie, kiełbasa w plasty- 
ku. To nie satyra na przemysł spożyw- 
czy, ale grożny model jakiegos anty- 
życia, które jest łańcuchem jednako- 
wych oczek, wiecznym przygotowy- 
waniem się do dnia jutrzejszego, któ- 
ry będzie taki sam. 











Festiwal w Lille nie różni się 
zbytnio od Krakowa, Oberhau- 
sen, Lyonu. Przewijają się te 
same filmy — ostatni festiwal 

w sezonie! Aby wytworzyć sobie poję- 
cie o takiej imprezie, proszę sobie 
wyobrazić imprezę na której na prze- 
mian opowiadano by dowcipy, czyta- 
no ostatnie listy skazańców przeplata- 
jąc to poematami lirycznymi. Cóż te- 
go, że to wszystko należy do literatury, 
i że temat dowcipu, listu i poematu 
jest ten sam: śmierć, Różnica konw. 
cji sprawia, że są to utwory nieporów- 
nywalne. Festiwal filmowy jest włać- 
nie zestawieniem elementów niepo- 
równywalnych. 

Oto dowcip. „Zabójstwo jajka” ani- 
mowany filmik Paula Driessena (Ho- 
landia). W żółtym kwadracie domku 
mieszka człowiek. Pochylony nad jaj- 
kiem w kieliszku odmawia modlitwę 
przed jedzeniem, podnosi łyżkę 
i bach, uderza w skorupkę. Z wnętrza 
jajka słychać [po angielsku): No coż! 
No! Przestań! Człowiek zaczaja się 
i z namiętnością uderza w jajko coraz 
mocniej, słychać coraz mocniejsze ję 
ki: morderstwo. Ale gdy jajko jest już 
rozbite, ktoś wali w ścianę żółtego 
domku, człowieczek powtarza ten 
sam tekst: No co?! No! Przestań!... rzy 
minuty. 

A teraz człowiek umiera naprawdę. 
„Racja bytu” Yves Diona (Kanada). 
Kamera pozostaje przy nieuleczalnie 
chorej, przez ostatnie miesiące. Rejes- 
truje jej zwierzenia. Z. miesiąca na 
miesiąc kobieta się zmienia, jest coraz 
bardziej interesująca, błyszczy. Może 
to dlatego, że dają jej coraz więcej 
narkotyku, ale nie tylko. To także 
sprawa psychiczna, Ona wciągnęła 
się w sprawę swojej śmierci, sama 
mówi, że zaczyna to traktować jak 
przygodę, i wierzy się jej. Gra samą 
siebie, szarżuje. Jest z ludźmi, których 
poznała „z okazji” śmierci i którzy nie. 
boją się z nią o tym mówić. Jest 
śmierć, ale nie ma tabu. Równolegle 

















prowadzony jest wywiad z chorym 
mężczyzną i tam żaden kontakt nie 
zostaje nawiązany. Motto z Tagorego: 
„Wiem, że któregoś wieczora słońce 
ostatni raz mnie pożegna. I modlę się 
0 to, abym mógł wiedzieć, zanim odej- 
dę, dlaczego ta ziemia wzięła mnie 
w swoje objęcia”. 

„A piacóre” Huszórika — film kon- 
dukt, filmowy taniec śmierci, gdzie 
w szybkim montażu spotykają się 
wszelkie pogrzebowe mody i upodo- 
bania; wyznania, stany i narody. 
Układa się to w obraz Europy ostat- 
nich 70 lat, Europy od strony grobu, 
z jej kulturą, dobrobytem, i z bezcere- 
monialnością masowych śmierci na 
froncie, w getcie, w obozie. Wszystko 
razem, z jednym tylko refrenem: mat- 
ka w czerni mdleje nad grobem, cu- 
cona przez rodzinę. W powtarzają- 
cych się ujęciach wciąż mdlejei wciąż 
na nowo ją cucą 

W korespondencjach z festiwali 
czyta się ostatnio: kino odkryło 
śmierć. Śmierć jest wciąż w modzie. 
Także tutaj Glauber Rocha przedsta- 
wia najdziwniejszy, jedyny w swoim 
rodzaju nekrolog przyjaciela-małarza 
Di Cavalcantiego, film utrzymany 
w rytmie karioki. Taneczna muzyka 
podłożona pod autentyczne zdjęcia 
z pogrzebu. Komentarz: „Córka nie 
zgadza się na filmowanie”. Na tle 
obrazów Cavalcantiego Murzyn tań- 
czy, kamera wiruje, a głos Rochy zza 
kadru wykrzykuje wierszowane epi- 
tafium tego „barokowego malarza”. 
który przyjaźnił się z Picassem, Ros 
sellinim i Sartrem, kochał się w Mu- 
latkach i dokonał w swojej sztuce 

madonnizacji metresy”, Dziwny kar- 
nawał-funebre na granicy nieartyku- 
łowanego krzyku 

„Jedna wojna więcej 














Jany Boko- 





NAGRODY 


W kategorii dokumentu: ZIEMIA TORRE BELA (La Terra Torre Bela) 


Harlan (Włochy — Portugalia): RACJA BYTU(( 


reż. Thomas 
Raison d'atre)--reż. Yves Dion (Kanada); 


w kategorii animacji: FANTABIBLICAL - reż. Guido Manule (Włoch 


w kategorii fabuły „OKNO” (Prozor) 
ZMIENIA FRYZURĘ (Bernice bobs her hair) 


też, Zivko Nikolić (Jugosławia); BERNICE 


reż. Joan Micklin Silver (USA); 


Nagroda Specjalna miasta Lille: JEDNA WOJNA WIĘCEJ (Just one more war) — reż. 


Jana Bokova (Wlk. Brytania). 





vej (Anglia) — ten film o sławnym 
fotografie wojennym Don MeCullinie 
mógłby służyć za wprowadzenie do 
problematyki dokumentu. Fakty, sło- 
wa, polityka — czy wygląd, ekspresja? 
Oto dwa bieguny kina. McCullin th 
maczy się z zarzutu, że robi cyrk z lu- 








dzkiego cierpienia. „W Libanie, 
w Kambodży widziałem sceny, jakich 
nigdy bym sobie nie wyobraził. 


W Bejrucie — 100 ludzi zabijanych 
jednego dnia, w Pakistanie tysiące 
ludzi przycupniętych na ziemi bez da- 
chu, w ulewnym deszczu. Na pustej, 
zrujnowanej ulicy miasta stało trzech 
mężczyzn, jeden grał na lutni, zoba- 
czył mnie z aparatem, zawołał: zrób 
zdjęcie! I zrobiłem, choć to nie jest 
zdjęcie dobre artystycznie..." Ale mi- 
mo manifestowanej niechęci do swe- 
go zawodu, fotograf triumfuje. Jego 
zdjęcia, robione z narażeniem włas- 
nego życia, mają wielkie znaczenie 
odbierają wojnie abstrakcyjny i nie- 
raz wzniosły sens, jaki ma dla zw 
łych czytelników gazet; dla koment. 
torów żonglujących cyframi. Tu wi- 
dać, że wojna jest tylko nowym rodza- 
jem cierpienia, jeszcze jednym sposo- 
bem umierania. Możliwe są rzeczy 
najdziwniejsze: zobojętniałe ofiary 
i oficer najeźdźczych wojsk przyzw 
czajony do widoku trupów, który po- 
rzuca walkę i wynosi na rękach tuby 
cze dziecko ze strzaskaną główką, 
w bezsensownym może, ale ludzkim 
odruchu 























„Życie codzienne”, reż. Piotr Szulkin (Polska) 


Kino dokumentalne nabrało przez. 
ostatnie lata pokory, jakby mniej wie- 
rzyło we własną siłę kreującą. Była to 
ucieczka od demagogii obrazu, od 
szukania efektów tam, gdzie po prostu 
ludzie walczą o byt. A jednak film nie 
uwolni się od tych „efektów ”, choćby 
chciał. Poetycka dwuznaczność leży 
w naturze kina. Zawsze poza tym, co 
chce się pokazać, istnieje coś, co się 
nazywa marginesem nieoznaczonoś- 
ci. Umiejętne wygranie tego margine- 
su daje wrażenie pełni — perfekcję 
osiągnęli pod tym względem Kana- 
dyjczycy. 

Kino daje satysfakcję wtedy, gdy na 
marginesie głównej sprawy daje wi- 
dzowi możliwość dowolnych skoja- 
rzeń. W prościutkim filmie Jana Lind- 
qvista „Agripino”, chłopi z peruwiań- 
skiej wioski skarżą się przed kamerą 
na złego pana. Przejmujące jest wy- 
słuchiwanie czyichś niczawinionych 
krzywd, ale scena ta ma także drugi 
wymiar. Ubiór tych ludzi utrzymany 
w kolorycie ziemi, niezwykły kształt 
kapeluszy-abażurów, ich teatralna 
mimika — wszystko to sprawia, że sce- 
na zamienia się w moralitet. Jej au- 
tentyzm przestaje być sprawą decydu- 
jącą. Zaczyna działać kształt sceny. 
Gdy wieśniaczka opowiada, jak pan 
poszczuł ją psami, gdy brała wodę, 
jest tak jakbym oglądał fragment z II 


części „Dziadów ”. 
TADEUSZ 
SOBOLEWSKI 


„Pejzażysta”, reż. Jacques Drouin (Kanada) 

















eKranów świa 




























































RSTNEPODACH. 


unktem wyjścia filmu o Rudolfie 

Valentino jest „gwiazdorstwo”: 

współistnienie uwielbienia i po- 

gardy, którą tłum okazuje idolo- 
wi, czczonemu i poniżanemu. 

W filmach Russella o artystach 
0 Czajkowskim, Elgarze, Debussym 
Straussie, Mahlerze, Liszcie - dostrze. 
gamy stałą obecność owej „„Hasslie- 


be nienawiściomiłości” - łączącej 
idola i_jego wielbicieli. „Lisztoma- 
nia”, „Tommy” i „Valentino” dotyczą 





tej spra 

Film o najsłynniejszym qwiazdorze 
Kina niemego zaskakuje skromnoś- 
cią. powściągliwością użytych środ 
ków, realizmem. Russell okiełznał 
swą fantazje, opanował także swa 
skłonność do skandalizowania. A jed- 
nak pozostał w pełni sobą. 

Akcja filmu rozgrywa się w latach 
1917-1925 i ukazuje w skrócie właśc 
wie całą krótkotrwałą karierę zawo 
dową Rudolfa Valentino, włoskiego 
imigranta, przybyłego do stanów w 
1914 r. i przez pierwsze cztery lata 


y bezpośrednio. 
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Michelle Phillips jako Natasza Rambowa w filmi 


Valentino 


pracującego jako fordanser w Nowym 
Jorku. Następnie przeniósł się do Hol- 
lywood, gdzie w dalszym ciągu zara- 
biał na życie tańcem, po czym zaczął 
statystować w filmach. W 1921 roku 
odkryła go scenarzystka June Mathis. 
współpracowniczka jednego z reki- 
nów Hollywood, Jesse Lasky'ego 
wkrótce namówiła producenta, by po- 
wierzył mu główne role w adapta 
cjach powieści hiszpańskiego pisarza 
Blasco Ibańeza — „Czterech jeżdzców 
Apokalipsy” Rexa Ingrama, „Krew na 
piasku” Freda Niblo i w egzotycznym 
melodramacie „Szejk. Na_ planie 
zdjęciowym „Jeźdźców...” dostrzegła 
qo wielka qwiazda tamtych lat, Alla 
Nazimova poszukująca partnera dla 
siebie do „Damy Kameliowej”. Wszy- 
stkie te cztery filmy weszły na ekrany 
między marcem 1921 i sierpniem 
1922. Nikomu nie znany 
wcześniej tancerz 
obiektem takiego uwielbienia, jakie- 
qo'nie zaznał nigdy przedtem i nigdy 
potem żaden aktor filmowy 








dwa lata 


włoski stał sie 


* Kena Russella 





„Valentint 


A jednocześnie atakowano go bez 
litości. Trudno powiedzieć, czy kam- 
pania przeciw Valentino miała właś- 
nie taki przebieg, jak to pokazuje 
Russell, nader umiejętnie mieszający 
fakty i fikcję. W każdym razie pokazał 
ja przekonywająco. Na początku fil- 
mu uczy. tańczyć tango 
słynnego tancerza Wacława Niżyń 
skiego. Na salę przedostaje się niedy- 
skretny totograf, robi im zdjęcie i pu- 
szcza je w świat z niewybrednym ko- 
mentarzem. Część prasy, żerującej na 
taniej sensacji, rozpoczyna wściekły 
atak na aktora, który w tym czasie stał 
się _ ucieleśnieniem romantycznego 
kochanka i oskarża go o homoseksi 
lizm 

Ten epizod położył się cieniem na 
całej karierze Valentino. Kołtuneria 
nigdy mu tego nie wybaczyła Do koń- 
ca życia przez oklaski i okrzyki za- 
chwytu przebijał się ów szyderczy 
pogardliwy szept 

Russell przedstawia karierę 
tina jako upartą i beznadziejną walke 





Valentino 








Valen 


artysty o swoją godność. Jedna z naj- 
lepszych sekwencji filmu ukazuje Va- 
lentina podczas zdjęć do filmu „Mon- 
sieur Beaucaire'', który w 1924 roku 
oznaczał jego powrót na plan po bli- 
sko dwuletnim konflikcie z Jesse Li 
skym. Valentino gra wielką scenę mi- 
łosną — z miernym rezultatem. I wów- 
czas jeden z maszynistów, ukryty na 
górnym pomoście, rzuca w aktora 
wielkim różowym puszkiem do pu- 
dru, którego nazwa — toupette — jest 
w_ Ameryce synonimem określenia 
„pedał”. Valentino przerywa zdjęcia 
i oświadcza, że wróci na plan wów- 
czas, gdy winny przyzna się i stanie 
z nim do walki na ringu. Przerwa 
przedłuża się, więc Valentino wycho- 
dzi z hali i zamyka się ze swą partner- 
ką w garderobie 
















Kiedy po godzinie zażegnano kon- 
flikti obie gwiazdy powróciły na plan, 
zachowanie partnerki wobec „„boskie- 
go Rudolfa" było najlepszym świadec- 
twem jego męskiej atrakcyjności. Ale 
i to nie pomogło, nie pomógł zwycię- 
ski pojedynek bokserski z brutalnym 
dziennikarzem Rorym  O'Nealem 
Upadał jeden pretekst, pojawiał się 
inny. 


Russell traktuje tego rodzaju trage- 
dię artysty jako nieodłączny element 
jego losu. Dwoistość uczuć widowni 
dla swego ulubieńca jest dla niego. 
immanentnie związana z dwoistością 
funkcji, jaką pełni w społeczeństwie 
aktor — ujawniający na scenie czy 
ekranie skrywane instynkty widz 
Valentino, ubóstwiany i sponiewiera- 
ny idol nie pogodził się z tym do 
śmierci. Nie miał nic, poza smukłą 
sylwetką, regularnymi rysami, wro- 
dzoną harmonią ruchów — i dyplomem 
agronoma. Do końca marzył o poma- 
rańczowym gaju, który będzie upra- 
wiał kiedyś, gdy kupi fermę i wycofa 
się z filmu. Ten motyw, przewijający 
się przez film jak motyw różyczki 
w „Obywatelu Kane”, symbolizuje 
nie spełnioną tęsknotę ambitnego, 
uczciwego chłopca, który przyjechał 
do Ameryki, do kraju wszelakich 
możliwości. W roku 1913 był nikim; 
w roku 1917 - fordanserem; w 1920 
grał epizody; w 1922 stał się pierwsz 
gwiazdą Hollywood, Cztery lata póź- 
niej kilka kobiet, których nigdy w ż 
ciu nie widział, zabiło się na jego 
grobie. Odszedł u szczytu sławy, ucie- 
leśnienie marzeń milionów. Jego ma- 
rzenia niqdy się nie spełniły 




































Absurdalny, histeryczny pogrzeb 
otwiera i zamyka film, pozostawiając 
widza poruszonego i zadumanego. Na 
filmy Russella chodziło się dla olśnień 
i skandali, ten zmusza przede wszyś 
kim do refleksji 








Czy taki był Valentino? Czy takim 
pozostał w. pamięci tych, którzy go 
osobiście znalić Trudno odpowie: 
Ale dla widzów filmu Russella 
to właśnie jest on. Idol obalony przez 
czcicieli 


dzieć 


OSKAR 
SOBAŃSKI 





VALENTINO. reż. Ken Russell. Wielka 
Brytania 


W kinach 





PRZYGODY MAŁPKI NUKI 


ZSRR, 1977 


Reżyseria: JEWGIENIJ OSTASZEN- 
KO. Scenariusz: Boris Dolin. Zdjęcia: 
Paweł Filimonow. Muzyka: Sandor 
Kallos. Scenografia: Władimir Kryłow. 
Wykonawcy: Śasza Zabołotin (Wala). 
Andriej Mochow (Filka), Jura Osta- 
szenko (Misza), Katia Korabielnik (Iro- 
czka), Walentin Sgnirnitski (ojciec Alo- 
szy), Natalia Sieliszniewa (matka Alo- 
szy), Lubow Sokołowa (babcia Irocz- 
ki), Swietłana Kietlerowa (matka Iro- 
czki), Irina Murzajewa (babcia Filki) 
Siemion Kokszenow (Siemion). Ale- 
ksander Wokacz (Malarz), Paweł Win- 
nik (kapitan milicji), Igor Kaszencew 
(Nikołaj Nikołajewicz) i inni. Produk- 


cja: Centrnaucfilm. Barwny. Opraco- 
wany w polskiej wersji językowej (re- 
żyser dubbingu Izabela Falewiczowa). 
Bez ograniczenia wieku. Czas wy- 
świetlania: 72 min. Tytuł oryginalny 
Prikluczenija Nuki'' 


Przygody małej małpki, która 
uciekła powracającemu do Moskwy 
turyście i trafiła do obozu pionierów 
w podmiejskim lesie. 


GODZILLA KONTRA GIGAN 


JAPONIA, 1972 


Reżyseria: JUN FUKUDA. Scenariusz 
Shinichi Sekizawa. Zdjęcia: Kiyoshi 
Hasegawa. Efekty specjalne: Shokai 
Nakano. Muzyka: Akira Ifukube. Wy- 
konawcy: Hiroshi Ishikawa (Gago Ko- 
taka). Yuriko Hishimi (Tomoko To- 
moe), Tomoko Umeda (Machiko Shi- 
ma), Minoru Takashima (Shosaku Ta- 
kasugi), Kunio Murai (Takashi Shima). 
Susumu Fujita (szef), Toshiaki Nishi- 
zawa (Kubota) i inni. Produkcja: Toho. 
Barwny. szerokoekranowy. Dozwolo- 
ny od 12 lat. Czas wyświetlania: 87 
min. Tytuł oryginalny: „Godzira tai 
Gaigan'” 

Po raz szósty pojawi się na na- 
szych ekranach Godzilla, ukochany 
potwór dzieci. Tym razem w towarzy- 


stwie równie szlachetnego Anguiru- 
sa walczy ona z przybyłymi z kosmo- 
su krwiożerczymi straszydłami, Gi- 
dorą i Giganem, usiłującymi — jak 
zawsze — zniszczyć Tokio i całą 
Japonię. 


ALLPAKALLPA 


PERU, 1975 


Reżyseria: BERNARDO ARIAS. Sce- 
nariusz: Hernan Valarde. Zdjęcia: Eu- 
logio Nishiyama. Muzyka: Jaime Del- 
gado Aparicio. Wykonawcy: Tulio Lo- 
za, Hudson Valdivia, Cuchita Salazar, 
Zully Azurin, Hugo Loza, Jorge Pool 
Cano, Luis Abanto Morales, Guillermo 
Campos, Ramón Miflin i inni. Produk- 
cja: Cinematografica Apurimąc SA. 
Barwny. Dozwolony od 15 lat. Dla kin 
studyjnych i DKF-ów. Czas wyświetla- 





nia: 104 min. Tytuł oryginalny: „Alipa- 
Kallpa”. 


powieść o walce Indian z obszar- 
nikiem terroryzującym mieszkańców 
górskiej wioski. Połączenie surowe- 
go surrealizmu z typową dla kina 
Ameryki Łacińskiej balladową formą, 
nawiązującą do ludowych legend 
i przypowieści. Srebrny Medal na 
festiwalu w Moskwie w 1975 r. 
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Ingm 
reżyserowanie .„Tańca śmierci” Strin. 
dberga w sztokholmskim Teatrze Dra- 
matycznym. Premiera ma się odbyć je- 
sienią 1978 roku. Warto przypomnieć, 
że prace nad wystawieniem tej sztuki 
zostały przerwane w styczniu 1076 ro. 
ku, kiedy Berqmana oskarżono o wy. 
kroczenia podatkowe. Bergman nadal 
mieszka w Monachium i, jak twierdzi, 
nie zamierza na stałe powrócić do 
Szwecji 


r Bergman wyraził zgodę na wy- 
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Burzliwe lata dwudzieste wskrz 
żyser Aleksander Fajncymmer w filmie 
Traktor na ulicy Piatniekiej 
conym początkom radzieckiej milicji 
Wśród ludzi zgłaszających się do w. 
2 bandytyzmem znajduje się młody ro. 
botnik Klimow (Giennadij Korolkow) 
bohater filmu 








poświę. 











* 


Catherine Deneuve gra prywatnego de. 
tektywa w filmie „Chodź zobaczyć, mój 
króliczku”. Reżyseruje Hugo Santiago, 
Argentyńczyk, literacki uczeń Jorge 
Luisa Borgesa, twórca kontrowi 

go filmu „Inni. Teraz natchnie 
ka w takich powieściach i filmach, jak 
Sokół maltański” czy „Wielki sen 

jmi © Deneuve śą 
Frey, 19-letnia debiutantka An 

Parullaud i pisarka Forence Delay, kto. 
ra była bohaterką „Procesu Joanny 
d'Are" Roberta Bressona. 




















Fot. Pramibre 





syjneć 








Fot. F. Markowies 


Judit Hernadi 


Jest studentką czwartego roku Wyższej 
Szkoły Teatralno-Filmowej w Budape- 
szcie, ale stale występuje już na scen 

Reżyser Gyórgy Revósz powierzył jej 
jedną z głównych ról w filmie „Kto 
mnie widział?” („Ki latott engem?"), 
zrealizowanym dla uczczenia setnej ro- 
cznicy urodzin wielkiego poety węgiic 

skiego, Endre Ady'eqo. (ria) 














PREMIERY 


W poszukiwaniu 
Godota 


Książka Judith Rossner_ „Szukając 
ana Goodbara* znalazla się przed 
dwoma laty na liście amerykańskich 
bestsellerów. Zręcznie napisana, luźno 
związana z autentyczną sprawą krym 
nalną, łączy poetykę thrillera z próbą 
anal szy. prychologi 

Ale w ręku Richarda Brooksa stała się 
czymś więcej: mrocznym, niepokoją. 
cym studium schorzenia, które rozw 
się pod powierzchnią spokojnej, upo: 
rządkowanej egzystencji. 65-letni reży. 
ser zrealizował w swojej długiej ka 
rze filmy wybiegające ponad przecie 
ność, tym bardziej zaskakujące. ż 

sze trzymał się ram komercyjnej, holly- 
woodzkiej produkcji. „Szkolna dżun- 
gla” źr. 1955 (przypomniana niedawno 
przez naszą TV) była namiętnym oskar- 
żeniem systemu szkolnego niedopi 
wanego do warunków. społecznych, 
ekranizację „Kotki na gorącym, I 
nym dachu” Tennessee Williatnsa po. 
witano niegdyś jako szok obyczajowy; 
„Z zimną krwią” stanowiło nową na tle 
produkcji hollywoodzkiej próbę 
cji paradokumentalnej. Równocześnie 
Brooks realizował westerny, filmy mu- 
zyczne i wielkie widowiska w rodzaju 
Lorda Krytyka amerykańska 
twierdzi, że Szukając pana Goodbara 
(Looking for Mr Goodbar) jest filme 
najbardziej osobistym w_ całej jego 
twórczości. Reżyser pochyla się nad 
faktem z kroniki kryminalnej, aby od: 
słonić frustracje i niekonsekwencje a. 
























































Diana Keaton i Richard Gere w „Szukając pana Goodbari 















merykańskiego modelu obyczajowego. 
Bohaterka nazywa się Theresa Dunn: 
została zamordowana przez nieznane- 








9o sprawcę, zapewne mężczyznę, któ. 
rego poznała w barze stanowiącym 
miejsce  schadzek. Brooks pogłębił 


w stosunku do książki charakterystykę 
głównej postaci. Nadał jej rysy bohat 
rów Dostojewskiego, podwójną, schizo. 
freniczną osobowość. W dzień Theresa 
jest nauczycielką głuchoniemych dzie- 
ci; obdarza je miłością i otrzymuje w ża: 
mian miłość. Ale nocą zatapia się 
w neonowej dżungli wielkiego miasta. 
Niezaspokojona, wiecznie poszukują 
ca, nawiązuje stosunki 2 przypadkowa 
spotkanymi mężczyznami, outsiderami 
jak ona, którzy wyłaniają się z mroku 
i nikną w nim na powrót. Theresa nie 
jest w stanie połączyć tych dwóch ośo- 
jak Hyde i Jekyll prowadzi 
życie dwoma różnymi torami, które 
dy się nie krzyżują. Nocny kochanek 
(Richard Gere) jest przeciwieństwem 
narzeczonego, zapracowanego działa. 
cza służby społecznej (William Ather 
ton). Theresa ukrywa swoją drugą natu: 
rę przed wszystkimi i potępia siostrę 
(Tuesday Weld), która prowadzi swo. 
bodne, ale jawne życie, akceptując mo. 
del „przyzwalającego społeczeństwa 
ensacją filmu jest kreacja Diane K 
lon. Krytyk „Newsweeku” pisze, że 
st to najpoważniejsze osiągnięcie ak- 
torskie w nowej generacji młodych, 
utalentowanych kobiet, które błyszczą 
dziś na ekranach amerykańskich. 
W swym „dobrym wcieleniu potrali 
subtelnie odsłonić cienie dręczącego ją 
piekła; podobnie w tragicznym finale 
przekazuje cały tragizm nie speł 
qo poszukiwania. Tajemniczy Goodlbi 
z tytułu jest, być może, Godotem, syn 
bolem bez treści, w którym wyraża się 
rozpacz zachodniej cywilizacji 


















































Richarda Brooksa 


(YA 


Swietłana Toma 


Kiedy ogląda się film Emila Lotianu 
„Tabor wędruje do nieba” wydaje się, 
że dziewczyna grająca Radę lo autenty 
czna Cyganka, Ale Świetłana Ton 
chodzi z mokiawskiej wioski 
rzała rozpocząć studia prawnicze, ale 
pewnego dnia spostrzegł ją w tramwaju 
asystent Lotianu i przyprowadził do 1 
żysera. Zagrała główną rolę w „Czer 
wonych połoninach”, potem w „Tabo- 
rze”. Lotianu powiedział o niej. 
„Kiedy Swietłana twierdzi, że naj 
ważniejsza jest dla niej walka z nic- 
sprawiedliwością, nie jest to tylku ro 
mantyżm. Uważam, że to charakter 

































W. każdą, najmniejszą nawet scenę 
wkłada cały swój talent i temperament. 
Nie zgadza się na połśrodki 
Obecnie występuje stale na scenic 
teatru w Kiszyniowie i wychowuje sześ: 
córkę. 




























































